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PEINTURES ROMANES D'AUVERGNE 


EPUIS l'époque lointaine où Mérimée découvrait les peintures 
murales de Saint-Savin, on a signalé et recueilli en France un 
nombre considérable de vestiges du même genre appartenant 
surtout au xu® siècle, bien que quelques rares exemples 


d'époque antérieure aient été conservés. On a désormais la 
preuve que les constructeurs des églises romanes ont, chaque 
fois qu'ils Pont pu, revêtu l'intérieur de leurs édifices de peintures qui en 
dissimulaient l'appareil et s’adaptaient à l'ordonnance architecturale. 
L'élément essentiel de ces compositions était le tableau iconographique 
présenté entre des bandes d’ornements végétaux, zoomorphes ou simplement 
géométriques. Sur les murs et aux voûtes des églises se développait une 
véritable « Bible des illettrés », d’une technique parfois rudimentaire, d’un 
style gauche et peu raffiné, mais dont la naïveté et le mouvement ne sont 
pas sans charme et dont les couleurs, assorties avec une véritable science, 
produisaient de jolis effets d'harmonie. 

Ajoutons que les chapiteaux sculptés, que les tympans et les jambages des 
portails étaient bien souvent revêtus de couleurs analogues à celles des 
peintures murales, ainsi qu'en témoignent les vestiges (parfois malheureuse- 
ment rafraichis) conservés dans certaines églises d'Auvergne (Mozat, 
Saint-Nectaire) ou au portail de Conques. On arrive donc à se convaincre 
que l'art roman, auquel on doit également les premiers vitraux historiés, 
était essentiellement coloriste. Le mobilier liturgique avec ses ors et ses 
émaux, les vêtements sacerdotaux et les tentures précieuses aux nuances 
d'une richesse si variée devaient compléter ces effets d'harmonie colorée, 
dont les églises romanes d'aujourd'hui, dépouillées de cette précieuse 
parure, redevenues de simples œuvres de maçonnerie, ne peuvent plus nous 
donner aucune idée. 

D'ailleurs la décoration picturale des églises n’est pas particulière à la 
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France et se relrouve aux xi° et xu° siècles dans toute la chrétienté. 
Les églises byzantines sont revétues de leurs mosaïques murales, 
technique somptueuse qui s’est conservée à Rome et en Italie, mais qui 
n'était pas à la portée de tous les fondateurs d’églises. A défaut de 
mosaïque on employait donc la fresque et la simple peinture à la 
détrempe. Or certains groupes de monuments dalant de cette époque et dont 
on doit la découverte au mouvement archéologique du dernier demi-siècle, 
présentent avec nos peintures romanes des analogies curieuses. La plupart 
des églises ainsi ornées sont d'origine monastique et plusieurs sont des 
ermitages rupestres, par exemple en Calabre et dans la Terre d’Otrante, 
au Mont Latmos près de Milet et surtout en Cappadoce dans la région 
d’Urgub. Toutes les peintures de ces monuments ont le même caractère 
un peu rude et presque populaire, mais aussi la même verve et le même 
assemblage, presque toujours heureux, des tons, qui distinguent nos 
peintures romanes. 

Les points de comparaison ne nous manquent donc plus désormais. La 
publication récente par le R. P. de Jerphanion d'un bel atlas des peintures 
archaiques de la région d’Urgub met à notre disposition des matériaux 
inédits et d’un puissant intérêt. C’est à la lumière de ces découvertes qu'il 
est nécessaire de considérer de nouveau nos peintures romanes et d'essayer 
de marquer mieux, qu'on n’a pu le faire jusqu'ici, leur véritable intérêt histo- 
rique et artistique. Ce n'est pas dans le cadre d'un simple article qu'on peut 
entreprendre un pareil travail, mais quelques-unes des peintures murales 
retrouvées en Auvergne et dont plusieurs ont été peu étudiées jusqu'ici, nous 
apportent un témoignage précieux : grâce à ces vestiges on peut discerner 
quelques-uns des rapports qui existent entre nos peintures romanes et celles 
des monastères rupestres. De plus l'Auvergne est en quelque sorte la région- 
frontière où se sont rencontrées les deux manières différentes, les deux 
traditions distinctes que les archéologues ont reconnues dans ces peintures : 
à la cathédrale de Clermont, dans la crypte de Saint-Cerneuf de Billom, 
dans la tribune d’Ebreuil dominent les tonalités légères et les couleurs 
ternes des peintures de Saint-Savin et des églises de la région ligérine; à 
Lavaudieu, à Saint-Julien de Brioude apparaissent les fonds bleus, les tons 
vigoureux, les costumes ornés de pierreries qui rappellent l’art byzantin et 
qui distinguent les peintures murales du Velay et de la Bourgogne’. 
Nous nous occuperons exclusivement du premier groupe de ces peintures, 


1. Ces peintures ont été copiées et reproduites par Giron. Les Peintures murales 
de la Haute-Loire, Paris, 1911. (Nous rappelons qu'au Moyen Age les villes d'Ebreuil 
et de Brioude faisaient partie intégrante de l'Auvergne.) 
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qui est le moins connu et offre avec les fresques de Cappadoce des analogies 
tout à fait instructives'. 


On sait que sous le choeur actuel de la cathédrale de Clermont, commencé 
en 1248, on a découvert 
en 1908 une crypte de 
plan et de construction 
tout à fait archaïques : 
salle centrale  rectan- 
gulaire avec, à l'ouest, 
les trois logettes d’une 
antique confession et 
à l’est un autel flanqué 
de deux niches ; autour 
de cette salle close 
de murs, une galerie 
de circulation très étroite 
sur laquelle s’ouvraient 
quatre chapelles carrées 
et qu'éclairaient des fe- 
nétres en soupirail. Avec 
un vandalisme qui nous 
étonne aujourd'hui les 
architectes du x111° siècle 
ont crevé la voûte de la 
salle centrale et inter- 
rompu la galerie de cir- 


culation pour y asseoir ER & 
Phot. Dr Cany. 


les fondations des piliers , 
GALERIE DU DÉAMBULATOIRE ET FENESTELLA 


du chœur actuel. Par DE LA CHAPELLE SUD-EST DANS LA CRYPTE 
une véritable chance une DE LA CATHÉDRALE DE CLERMONT 
partie intéressante du 

déambulatoire, située à l’est, a été épargnée. Elle est couverte d'un berceau 
circulaire interrompu au droit des fenêtres en soupirail par de petites voûtes 


d’aréte. Sous une pénétration du berceau s'ouvre une baie garnie d'un grillage 


1. Qu'il me soit permis d'exprimer ma reconnaissance à M. le Docteur Cany qui a 
bien voulu apporter une précieuse collaboration à cet article en photographiant au 
prix de grosses difficultés les peintures de la crypte de la cathédrale de Clermont et 
en a permis ainsi la première publication intégrale. 
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d’entrelacs en pierre qui provient d’un édifice antérieur. Cette baie prend 
jour sur les restes d’une chapelle à moitié obstruée par l’assise en glacis 
d’un pilier gothique et à laquelle on accède par une petite porte surmontée 
d’un linteau triangulaire. 

:-Rien de plus étrange que l'impression qu’on éprouve, lorsque du chœur 
majestueux de Jean Deschamps, où la lumière irisée des verrières égaye la 
sévérité de la sombre pierre de Volvic, on se trouve transporté dans cette 
blanche catacombe, construite comme les églises romanes de Clermont en 
appareil d’arkose éblouissant. Ces murs édifiés avec des pierres qui ont 
peut-être appartenu à la cathédrale de saint Namatius décrite par Grégoire 
de Tours, semblent évoquer un passé très lointain et cependant on a 
l'agréable surprise de découvrir dans la partie conservée du déambulatoire 
des peintures murales que leur style ne permet pas de croire antérieures au 
début du xiu® siècle : il n’y a même pas un demi-siècle entre leur exécu- 
tion et le début des travaux de la cathédrale gothique. 

Voyons ce qu’elles nous apprennent, et d’abord comment les sujets sont 
disposés. Pénétrons d'abord dans la chapelle sud-est. Bien que sa voûte 
d’aréte ait été crevée lors de l’établissement de l’assise gothique, on en voit 
encore une lunette et quelques débris ; dans le mur qui sépare cette chapelle 
du déambulatoire s'ouvre à la manière d'un arcosolium la petite baie 
(fenestella) garnie d'une clôture d’entrelacs ; au nord est creusée une sorte 
d’armoire. Les vestiges de peinture qui subsistent montrent que la chapelle 
était historiée d’une manière ininterrompue, voûte et murs compris, de 
thèmes iconographiques et d’ornements. De cette décoration il reste malheu- 
reusement peu de chose ; elle n’en est pas moins reconnaissable. 

Du sol à la voûte les peintures étaient divisées en deux zones par un large 
bandeau d’ocre rouge. Sur la partie inférieure, jusqu’à deux mètres environ 
étaient figurées de larges draperies aux plis concentriques indiqués par les 
gros traits noirs qui ont subsisté. Ces draperies étaient tendues uniformé- 
ment sur toutes les surfaces, recouvrant les aspérités, contournant les angles 
et s’'infléchissant même à la naissance des voûtes ; leurs plis sont jetés 
comme au hasard sans aucune recherche de symétrie. Au-dessus de cet 
ornement régnait comme une frise de thèmes iconographiques, à peine recon- 
naissables aujourd'hui. A la naissance de la voûte du côté sud on apercoit 
en gros traits noirs les contours d'un groupe qui représente Eve sortant 
de la côte d'Adam endormi. Dans la lunette même, à droite, on distingue un 
personnage demi-nu vêtu d’un simple pagne qui s’avance à grands pas a 
la rencontre d'un cortège en étendant sur le sol le manteau fait d’une seule 
pièce d'étoffe qu'il vient d'enlever. C’est là le geste traditionnel du jeune 
Juif qui étend son manteau sur le sol au moment de l’entrée de Jésus à 
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Jérusalem. On distingue en effet étendu à terre un second manteau foulé 
aux pieds par les sabots d'une monture qui ne peut-être que l’ânesse dont 
parlent les Evangiles. D’autres peintures, indistinetes aujourd’hui, ornaient 
la tranche de l’arcosolium sous lequel est établie la « fenestella » et dont le 
bord est limité par une large bande d’ocre rouge. 
Les peintures du déambulatoire sont en partie mieux conservées. Leur 
disposition devait ressembler beaucoup à celle des peintures de la chapelle. 


Phot. Dr Cany. 
PRÉDICATION DE JÉSUS, PEINTURE DÉCORANT LE DÉAMBULATOIRE 
DE LA CRYPTE DE LA CATHÉDRALE DE CLERMONT 


Un large bandeau de tiges entrelacées et garnies de feuillage se détachant en 
clair sur un fond noir, court dans le sens longitudinal au sommet de la voute. 
A droite et à gauche, occupant la voûte et le haut des murs, se dévelop- 
paient deux frises de thémes iconographiques. Celle du mur interne est mal 
conservée. On reconnait cependant à gauche une Adoration des Mages et à 
droite un haut édifice appareillé. Sur le mur externe au contraire les pein- 
tures ont beaucoup mieux résisté. De gauche à droite on voit succes- 
sivement une scène énigmatique et d’ailleurs endommagée, dont nous 
chercherons à deviner le sens, puis Jésus, à la taille immense, entre deux 
palmiers aux formes fantastiques, préchant devant le peuple assis à ses pieds, 
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Jésus multipliant les pains et les poissons que des apôtres distribuent à la 
foule, enfin une Annonciation dont la place ici est tout au moins étrange. 

Certains traits de cette disposition méritent d’être relevés. La gaucherie 
de l'exécution est manifeste. Le bandeau longitudinal n’occupe pas exacte- 
ment le sommet du berceau, mais se déverse vers l’ouest. Comme à l’intérieur 
de la chapelle, le peintre a étalé son sujet sur toutes les surfaces dont il 
disposait sans tenir compte des retours d’angle. C’est ainsi que la Multipli- 
cation des pains, commencée sur la courbe du berceau, s'achève sous la 
pénétration qui interrompt ce berceau au-dessus de la « fenestella ». L'apôtre 
qui distribue des pains se trouve avoir le pied droit dans un autre plan que 
le reste de son corps. : 

Tous ces traits sont ceux qui caractérisent la disposition des peintures 
archaïques de Cappadoce (1x°-x® siècles). Là aussi de larges bandeaux faits 
d’ornements végétaux courent au sommet des voûtes en berceau, comme 
dans la nef de Toqale Kilisse, partageant ainsi en deux parties égales 
l’espace réservé aux peintures". La aussi les thèmes iconographiques se 
développent en formant des frises ininterrompues et disposées en plusieurs 
registres séparés par des bandeaux plus simples et plus étroits. Enfin en 
Cappadoce comme en Auvergne les scènes empiètent sur des plans différents 
sans aucun souci de la vraisemblance. Dans une niche de la chapelle 
Saint-Eustache l’Ange et la Vierge de l’Annonciation se trouvent sur deux 
murs qui se coupent à angle droit’. A Qeledjlar la Pentecôte est 
figurée dans une niche, mais six apôtres se trouvent sur des retours d'angle 
perpendiculaires à la scène centrale’. 

Sans doute de ces seules ressemblances il serait téméraire de conclure à 
la subordination des peintures auvergnates à des modèles cappadociens. Il 
n’en faut pas moins constater entre les deux groupes de peinture des traits 
de parenté, une similitude de tempérament qui les opposent nettement à 
l’art plus raffiné de Byzance. 


II 


Mais ce ne sont la encore que des ressemblances extérieures : l'analyse de 
la technique, du style et de l’iconographie va nous montrer des rapports encore 
plus intimes entre ces œuvres éloignées dans l'espace et dans le temps. 

Sur les peintures de Clermont les personnages s’enlévent directement sur 
le fond du mur a peine teinté. Le procédé est le méme que dans les psautiers 


1. De Jerphanion. Les Eglises rupestres de Cappadoce. Paris, 1925, pl. 62-63. 
2. De Jerphanion, pl. 37, 2. 
3. De Jerphanion, pl. 52, 1. 
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Ww Le 


byzantins d’origine monastique à illustrations marginales : il donne l’im- 
pression d’un travail plus libre et plus spontané que celui des fonds mono- 
chromes. On le trouve aussi en Cappadoce dans les chapelles les plus 
archaiques, sans qu’il y règne exclusivement : le fond bleu apparaît à Toqale 
Kilisse, mais dans la 
plupart des autres c’est 
sur un enduit légèrement 
teinté que se détachent 
les figures. 

C'est surtout dans le 


dessin que les analogies 
sont saisissantes. Le 
peintre de Clermont a 
dessiné d'un vigoureux 
trait noir les contours 
des personnages et des 
objets et c’est par le 
même procédé qu'il a 
obtenu le modelé, en 
accusant par des traits 
analogues les plis des 
vêtements, les détails des 
physionomies; puis, 
dans les compartiments 
ainsi formés, il a dis- 
posé des teintes plates 


sans se soucier de la 


difference de valeur que ~~~ ARRETE wa Pot D Car 
l'éclairage, qu'il ignore MULTIPLICATION DES PAINS 
entièrement, peut établir PEINTURE DÉCORANT LE DÉAMBULATOIRE 
entre les nuances. Les DE LA CRYPTE 

peintres cappadociens DE LA CATHÉDRALE DE CLERMONT 


n’ont pas agi autrement, 
sauf que d'ordinaire ils emploient l’ocre rouge au lieu du noir pour tracer 
leurs contours. Les uns et les autres ont la même conception rudimentaire 
de la peinture: les objets et les personnages sont vus par eux comme une 
succession de plans entre les arêtes desquels règnent des teintes plates. 

Ce désir de simplification a entrainé le peintre de Clermont à donner à ses 
personnages des traits conventionnels et stéréotypés. Tel est par exemple le 
Christ de la prédication avec le schéma triangulaire de sa figure régulière 
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encadrée par les deux longues touffes de cheveux qui retombent sur ses 
épaules: du moins la régularité de ses traits, qui éveille l’idée d’un calme 
majestueux, ainsi que le geste oratoire de ses deux bras levés, le rendent très 
expressif. Il n’en est pas de même de l’apôtre à cheveux épais et à barbe 
courte qui distribue le pain avec un geste raide et maladroit. Que dire surtout 
de la barbarie avec laquelle sont traités les auditeurs du Christ ainsi que la 
foule qui assiste à la Multiplication des pains. Tous ces visages superposés se 
ressemblent et, à part quelques femmes coiffées de chaperons, sont surmontés 
des mêmes touffes de cheveux partagés par une raie ; toutes les prunelles 
dirigées à droite louchent vers l’apôtre qui distribue les pains; toutes les 
mains se lèvent symétriquement, avec un effort naïf cependant pour exprimer 
des sentiments divers, les unes la paume en dehors pour marquer l’étonne- 
ment, d’autres tendues vers l’apôtre pour recevoir la nourriture miraculeuse. 
Et, suivant une convention qui règne aussi en Cappadoce la dimension des 
personnages augmente avec l'éloignement. Ceux du premier rang sont tout 
petits mais leur taille augmente progressivement : les têtes du dernier rang 
sont quatre fois plus grosses que celles du premier. Perspective en hauteur 
et perspective inverse, telle est la double convention de l’art primitif qui 
règne dans l’art monastique d'Orient comme dans l’arl roman occidental. Il 
faut y ajouter la variation de l'échelle des personnages suivant leur dignité, 
la taille colossale du Christ et des apôtres par rapport à celle des autres 
assistants, mais cette convention déjà sensible sur les sarcophages chrétiens 
a été universellement respectée pendant tout le Moyen Age. 

De même le paysage est réduit à quelques notations sommaires destinées 
à situer la scène, mais avec une certaine recherche de pittoresque qui rappelle 
quelques compositions de chapiteaux romans et aussi les peintures cappa- 
dociennes où les fonds d'architecture tiennent parfois une très grande place. 
La composition, malheureusement endommagée, située avant la prédication 
du Christ laisse voir une muraille appareillée entre deux tours rouges 
percées de baies ; une haute arcade s'ouvre à la facade de celle de droite. 

Ce quiest surtout caractéristique c’est la palette assez pauvre et terne qui 
rappelle celle des peintres de Saint-Savin, de la vallée du Loir et du Berry. 
Les tons qui dominent sont l’ocre rouge, couleur brique et l’ocre jaune plus 
terne. Ils alternent perpétuellement en produisant un effet de camaieu : 
tunique jaune du Christ sur laquelle est jeté un manteau d’ocre rouge, 
tunique rouge des apôtres associée à un manteau jaune. Le vert et le gris 
apparaissent quelquefois, le bleu manque presque entièrement. En revanche 
le noir tient une assez grande place et c'est là une différence essentielle avec 
les peintures poitevines et ligérines de la première époque. A Saint-Gilles de 
Montoire, M. l'abbé Plat attribue l'apparition du noir dans les peintures à la 
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fin du xu° et au début du x siécle'. Nous verrons bientôt que d'autres 
raisons nous invitent à placer les peintures de Clermont à cette époque. 
Dans la crypte de la cathédrale le noir est employé uniformément pour le 
tracé des contours et du modelé ; il forme le large fond sur lequel se détache 
en clair l’ornement végétal de la voûte ; il est associé à l’ocre rouge sur. les 
bandeaux qui séparent les zones de peinture. 

Le noir excepté (correspondant à une modification technique), ces couleurs 
sont bien celles qui dominent dans les plus anciennes peintures cappado- 
ciennes où les contours des objets et des personnages sont dessinés à l’ocre 
rouge; on y trouve aussi le blanc et diverses teintes de gris qui ne figurent 
pas à Clermont, mais qu’on rencontre dans les peintures romanes plus 
anciennes. Ce sont là de nouvelles ressemblances entre les deux groupes 
de peintures, mais ici il y a plus qu’une simple coïncidence: c’est d’une 
tradition commune qu'il s’agit. Les peintures romanes de la première 
moitié du xrr° siècle (Saint-Savin, Montoire, etc.) représentent cette tradition 
dans sa pureté primitive: celles de la crypte de Clermont indiquent une 
évolution de la technique. L'emploi du noir pour les contours et pour les 
fonds devait appeler des tons plus francs et plus vigoureux que ceux qui 
avaient été en usage jusque là. 

Le bandeau ornemental qui sépare le berceau en deux parties est composé 
de deux tiges chargées de feuilles d’acanthe qui s’entrecroisent régulièrement 
pour former des losanges à l’intérieur desquels s’épanouissent des feuilles 
trilobées. Trois autres feuilles analogues sont disposées à chaque entrecroi- 
sement des deux tiges. L'effet d'ensemble est vraiment décoratif : les 
feuillages se détachent en jaune clair sur le fond noir que cernent deux 
bandeaux d’ocre rouge lisérés de jaune à l'intérieur et de noir à l'extérieur. 
Comme il arrive si souvent à cette époque on remarque un contraste entre 
la fermeté du dessin ornemental et le style beaucoup plus lâché et incorrect 
des figures. Ce thème d'ornement végétal est banal à l'époque romane : on le 
trouve sur les portails bourguignons, provençaux, languedociens ainsi que 
sur les manuscrits. 

Certains renseignements recueillis par l’architecte Mallay lorsqu'il fit des 
sondages dans cette crypte en 1855 et 1869 nous permettent de supposer que 
la peinture en recouvrait toutes les murailles et les voûtes”. En 1855 on 
découvrit la chapelle rayonnante située au nord, dont l'entrée est actuelle- 


1. Congrés archéologique. Blois 1925, 88° session, p. 305. 

2. Ces renseignements se trouvent dans la Semaine Religieuse de Clermont 
(octobre 1869). Voir aussi le Bulletin Historique d'Auvergne, 1882, p. 151. Quelques 
reproductions faites d'après des sondages exécutés en 1855 se trouvent à la Biblio- 
thèque Nationale, Cabinet des Estampes (Série topographique, Clermont, n° 5-6). 

XVI. — 52 PÉRIODE. 17 
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ment obstruée: on y trouva des traces d’un bandeau orné de feuillages, 
analogue à celui du déambulatoire et deux figures de saints au nimbe jaune, 
dont un évêque. En 1869 Mallay recueillit des débris de fresques qui lui 
permirent de reconstituer le décor d'une voûte d’aréte : deux bandeaux d’ara- 
besques qui s’enlevaient en clair sur fond noir et se coupaient en croix de 
chaque côté d’une rosace. Ces tiges sortaient d’un vase antique à deux anses. 
Sur une autre voûte on apercevait une reproduction exacte d'une étoffe 
orientale : deux aigles bicéphales dans des médaillons avec au-dessous de 
petits bouquetins affrontés. Des feuilles cordiformes stylisées, de grosses: 
fleurs de lis, des palmettes ne laissent aucun doute sur l’origine arabe de 
l’étoffe fidèlement reproduite’. On peut conclure de ces quelques faits que 
la crypte de Clermont devait présenter un ensemble considérable de peintures 
à la fois décoratives et iconographiques. 


Ill 


Les fragments historiés qui subsistent ne permettent guére de savoir si 
la répartition des scènes répondait à un plan iconographique. A l’intérieur 
de la chapelle, la Naissance d’Eve, placée à l'extrémité d'une voûte, laisse 
supposer des épisodes de la Genèse. Dans la lunette, le fragment de 
« l'Entrée à Jérusalem » était précédé d'autres scènes aujourd'hui 
indistinctes. Sur le mur intérieur du déambulatoire l’Adoration des Mages 
devait faire partie d’un cycle de l'Enfance; l'édifice appareillé qu’on 
distingue un peu plus loin a pu représenter soit une ville d'Egypte où 
arrive la Sainte Famille, soit les murailles de Jérusalem où elle revient. Le 
mur externe nous montre une série intéressante des Miracles du Christ, 
mais on se demande pourquoi l’Annonciation suit immédiatement la Multi- 
plication des pains: peut-être s’agit-il d'une couche de peinture plus 
ancienne dont le recouvrement postérieur aurait disparu. 

La Naissance d’Eve, dont il ne reste que les contours, est intéressante, 
parce qu'elle est traitée assez rarement. Adam est couché sur le ventre, la 
téte de trois quarts appuyée sur une main. Sur sa poitrine se dresse le 
buste d’Eve aux cheveux plus longs, les bras étendus et les mains jointes 
pour rendre grâces au Seigneur, qui devait figurer dans la scène. Cette 
naive interprétation du texte sacré n’est pas d'ailleurs particulière à la 
peinture de Clermont et on la trouve à peu près semblable, avec l'inter- 


vention du Seigneur en plus, sur un chapiteau roman du cloître d’Elne 
(Pyrénées Orientales) ’. 


1. Reproduction en couleur dans l'album de Gélis-Didot et Laffilée. 
2. Kingsley Porter. Romanesque sculpture ofthe pilgrimage roads. Boston1923, n°614. 
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L’esquisse de l’Annonciation qui subsiste nous montre le type traditionnel. 
L'ange vient de gauche et se courbe profondément, tandis que la Vierge 
debout se tient toute droite, les mains jointes, la téte entourée d'un large 
nimbe sur lequel viennent se poser trois rayons sortant d’une gloire. 

Dans l’Adoration des Mages la Vierge est assise de face. Son vêtement et 
son voile que surmonte une large couronne sont d’ocre rouge, sa téte est 
entourée d'un large nimbe dont le haut a disparu. L'Enfant qu'elle porte 
sur les genoux et dont les couleurs se sont effacées, est d’une petitesse 


Phot. D: Cany. 
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exagérée. Un ciborium devait encadrer la Mère et l'Enfant: on distingue 
encore un arc fait d'une bande d’ocre rouge à lisérés noirs. Au-dessus 
apparait un arc plus petit qui empiéte sur le bandeau central d'ornement. 
Dans l’écoincon à gauche on discerne un ornement en damier ocre jaune el 
noir. Les trois Mages sont séparés par l'interruption brusque du berceau 
et se présentent sur deux plans différents. Le premier encore très visible, 
avec son manteau d’ocre rouge aux larges plis et sa couronne, porte à la 
main une pyxide. La taille des Mages est beaucoup plus petite que celle de 
la Vierge suivant la convention que nous avons signalée. 

Le fragment des Miracles, qui se déroule sur le mur extérieur, comprend 
trois épisodes qui paraissent se suivre conformément au texte évangélique. 
La scène de caractère énigmatique qui se trouve la première en partant de 
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gauche doit représenter le supplice de saint Jean-Baptiste, dont le récit 
précède celui de la Multiplication des pains (Math., 14, 1-12 — Marc, 6, 17-29). 
L'une des tours placée à droite avec une grande arcade sur sa façade 
pourrait représenter la prison de saint Jean, tandis que les trois person- 
nages vus en buste appartiendraient au festin d’Hérode. La peinture est si 
dégradée qu’on ne peut que proposer une conjecture’. 

La prédication de Jésus suit immédiatement et sert de préface à la 
Multiplication des pains dont elle est séparée d’ailleurs par un bandeau 
vertical. Nous avons déjà noté la taille colossale du Christ, presque aussi 
grand que les deux palmiers aux larges feuilles d’un vert sombre. Les auditeurs 
de taille réduite sont assis à droite et à gauche du Sauveur, sept d’un côté, 
cing de l’autre. Le sujet est assez rare dans l’iconographie de cette époque. 

Le récit de la Multiplication des pains reproduit l’un des modèles de 
style pittoresque et narratif qui a inspiré certaines œuvres byzantines, 
comme le précieux évangéliaire du x1° siècle de la Bibliothèque Nationale 
(grec 74) où le récit de chacun des évangélistes est détaillé avec minutie, 
comme la peinture de la nef de Toqale Kilisse (Cappadoce) qui montre les 
convives couchés autour de la table que garnissent cinq pains et deux 
poissons, comme enfin les œuvres postérieures appartenant au xiv® siècle 
(mosaïques de Kahrié-Djami à Constantinople, fresque de Curtea-de-Argesch 
en Valachie) où le côté pittoresque de la scène est encore plus développé. La 
peinture de Clermont ne reproduit exactement aucune de ces interprétations ; 
elle montre une variante intéressante de cette tradition qui représente, ainsi 
que l’a prouvé G. Millet dans son « Iconographie de l'Evangile », la conception 
syrienne, de caractère narratif et même anecdotique, du récit évangélique. 

Quelques détails caractéristiques cependant sont communs à toutes ces 
œuvres et reparaissent dans la peinture de Clermont. C’est d’abord le 
groupe du peuple assis, avec les tétes vues en perspective, auquel les 
apôtres distribuent le pain. On le retrouve sur l'Evangéliaire grec 74, et 
même répété plusieurs fois àKahrié-Djami et à Saint-Nicolas d’Argesch. Deux 
groupes analogues figurent sur le précieux Grégoire de Nazianze du 
1x® siècle (Bibliothèque Nationale, grec 510, fol. 165) et sur l'Evangéliaire 
d’Otton HI de Munich. Ce sont ensuite les douze corbeilles de pain placées 
à terre aux pieds du Sauveur et des apôtres et qui apparaissent sur la 
fresque de Toqale et dans les œuvres déjà énumérées. Le peintre de 


1. Dans un évangéliaire byzantin du xt siécle (Paris, Biblioth. Nat. gr. 74) le récit 
du supplice de saint Jean est suivi de la Multiplication des pains (Evangile de 
saint Mathieu, fol. 28 verso): on voit justement à gauche de la scène un édifice, avec 
deux tours coiflées de coupoles, devant lequel se tient Hérode qui fait comparaitre 
saint Jean devant lui. 
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Clermont a donc eu connaissance par des intermédiaires que nous ignorons 
de la tradition antique qui a inspiré également les œuvres byzantines et 
occidentales. 

Plusieurs traits montrent d’ailleurs des variantes intéressantes et des 
interprétations vraiment personnelles de cette tradition. La forme des 
corbeilles évasées avec deux anses diffère des longs paniers des peintures 
byzantines ; elles reproduisent 
sans doute des modèles réels. 
Dans la composition même 
on constate l’absence de toute 
symétrie. Le Christ n'occupe 
pas le centre de la scène: devant 
lui deux apôtres distribuent le 
pain en lui tournant le dos; 
derrière lui deux autres apôtres 
présentent deux poissons sur 
un plat. La distribution même 
du pain montre un nouveau 
détail: l'un des apôtres tient 
une corbeille dans laquelle un 
de ses compagnons puise d’une 
main, tandis qu'il distribue 
de l’autre et que plusieurs 
assistants s’empressent de tendre 
la main de son côté. 

Enfin un détail de costume 


contemporain, qui ne peut 


être que de l'invention du — re Pot by Gang. 
peintre lui-même, est un joli PEINTURE DÉCORANT LA CRYPTE 
exemple du parti pris d’ana- DE L'ÉGLISE DE SAINT-CERNEUF 
chronisme avec lequel les DÉBUT DU XIII SIÈCLE 


maîtres romans interprétaient 

les thèmes traditionnels. Deux femmes en effet sont coiffées d’un chaperon 
en forme de galette qui surmonte un large bandeau d’étoffe placé sous 
leur menton et ’enveloppant leur tête. Un des premiers exemples de cette 
« mentonnière » se trouve sur la statue d’Eléonore de Guyenne, morte 
en 1194, à Fontevrault, mais la couronne remplace le chaperon. C'est 
surtout vers 1220 que ce chaperon, fait d’une légère étoffe de lin 
recouvrant une toile épaisse, commence à se répandre. Il triomphe aux 
portails latéraux de Chartres, sur les figures du psautier de saint Louis, etc. ; 


134 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


sa vogue dure même jusqu’au xiv® siècle et on le suit jusqu’en 1529. 

Ce chaperon à mentonnière, qui figure également deux fois dans la scène 
de la prédication de Jésus est donc un élément chronologique tout à fait 
précieux. Sans doute nous ne pouvons savoir dans l’état actuel, ni à quelle 
date précise, ni dans quelle région il est apparu. Il nous montre en tout 
cas que nos peintures ne peuvent être plus anciennes que les dernières 
années du xue tout au plus et plus vraisemblablement que les premières 
années du xuu® siècle. Comme la cathédrale gothique a été fondée en 1248, 
c'est donc seulement quarante ans à peine avant cette fondation que le 
décor pictural a été exécuté. Et la date approximative à laquelle nous 
arrivons coïncide avec les données chronologiques que nous a déjà révélées 
la technique, et en particulier l'emploi du noir. 


IV 


L'ancienne collégiale Saint-Cerneuf de Billom conserve sous son chœur 
actuel une très vieille crypte qui reproduit le plan classique des chevets 
auvergnats : rond-point de colonnes limitant le chœur, autour duquel une 
galerie de déambulatoire ouvre sur quatre petites chapelles rondes que 
séparent des fenêtres en soupirail. La chapelle sud a conservé des 
peintures murales qui se continuent sur le compartiment de voûte d’aréte 
du déambulatoire situé en face. La peinture parait avoir formé une zone 
continue, couvrant le cul-de-four de la chapelle, le tranchant et le revers de 
l’arc-doubleau qui y donne accès, la voûte d’aréte du déambulatoire et ses 
retombées. La disposition est donc analogue à celle des peintures de la 
crypte de Clermont. 

Les figures et les motifs s’enlévent sur un fond d’ocre jaune très clair et 
sont cernées par de gros traits noirs. Les teintes plates disposées à l’intérieur 
sont claires et légères: jaune pâle, vert pâle, gris rosé, ocre rouge. Une 
large bande rouge lisérée de noir accuse les arêtes de la voûte du déambu- 
latoire; le tranchant de l’arc-doubleau qui couvre l'entrée de la chapelle 
est orné de rinceaux avec un disque timbré d'une croix à la clef. 

A Vest, sur la retombée de la voûte d’aréte s'étale un immense dragon 
cornu vomissant des flammes, les serres pourvues d'énormes griffes, dressé 
sur sa queue aux replis multiples. On songe à la Béte de l’Apocalypse telle 
qu'elle figure sur les Commentaires de Beatus, mais on ne voit pas l'ensemble 
auquel elle devrait se rattacher. Les scènes qui accompagnent cette repré- 
sentation sont en effet assez énigmatiques. Au-dessus du dragon, dans un 


1. Enlart, Le Costume, p. 180 (tombe d'Adélahis à Fontenay-le-Comte). 
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cadre rectangulaire dessiné par un bandeau, un personnage nimbé tient 
d'une main un rouleau et, de l’autre, bénit une femme couchée dans un lit, 
élevant ses deux mains jointes. Une inscription à moitié détruite de chaque 
côté de la tête du saint permet la restitution d’un seul mot: [er] GA. 
S'agit-il des œuvres de charité ? 

Détail précieux, la femme couchée porte sur la tête le chaperon tuyauté 
à mentonnière qui fait d'elle une contemporaine des figures de la 
cathédrale. 

A l'ouest le même personnage nimbé marche devant un ange tenant une 
grande croix et plus bas se trouve une scène de martyre : le bourreau en 
bliaud court, brandissant une épée, saisit par les cheveux un personnage 
agenouillé sur la téte duquel vole une colombe. 

A l'intérieur de la chapelle la voûte était divisée en plusieurs zones par 
de larges bandeaux d’ocre rouge, mais les peintures sont très effacées. Dans 
un coin à gauche, une femme dont la robe est bordée d’un large galon 
d’ocre rouge, porte le même chaperon à mentonnière que la précédente. 

Ainsi par leurs procédés techniques, par l’emploi du noir, par la méthode 
de distribution des sujets et par le détail caractéristique du chaperon à 
mentonnière, ces peintures s’apparentent à celles de la crypte de Clermont. 
La même équipe de peintres a du orner les deux cryptes dans les premières 


années du xzri° siècle. 
V 


A Ebreuil ce n’est plus dans une crypte, mais sur les trois murailles de 
la tribune occidentale, qui communique avec le premier étage du clocher- 
narthex, que se développe une large bande de peintures assez bien 
conservées. IL est possible qu’autrefois ces peintures se soient continuées 
entre les hautes fenêtres sur les murs de l’antique nef carolingienne, dont 
l'appareil est aujourd'hui mis à nu. 

Actuellement les peintures se divisent en trois zones de hauteur inégale. 
A la base on aperçoit les plis de draperies simulées, particulièrement bien 
conservées sur le mur occidental. La zone médiane qui est la plus importante 
comprend des portraits en pied de saints dont la taille mesure environ 1™30 
et des scènes diverses. A la hauteur de leur tête court un mince bandeau 
foncé chargé d'inscriptions en lettres blanches. Au-dessus règne une frise 
faite d'un large bandeau décoré d’enroulements de feuillage ou de scènes 
de fantaisie qui s’enlévent en clair sur un fond vert foncé. Sur le mur 
septentrional c'est un large bandeau formé d’une tige aux enroulements 
réguliers : à chaque enroulement se détache une tige secondaire qui se 
recroqueville à son tour en donnant naissance à des folioles : bien que 
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l'exécution soit un peu gauche, l'aspect est décoratif et rappelle les motifs 
ornementaux des chapelles archaiques de Cappadoce’ ainsi que les bandeaux 
de sculpture des portails bourguignons ou provençaux”. 

Sur les frises des murs de l'ouest et du sud se déroulent des scènes de 
chasse fort animées. A l’ouest un personnage tient dans ses bras un faisan 
blessé, tandis qu'un chien saute à ses côtés. Au sud des cavaliers et des 
chiens poursuivent des pièces de gibier. L’impression est celle de miniatures 
de manuscrits agrandies par le peintre. 

La zone médiane forme la partie la ‘plus intéressante. Les fonds sur 
lesquels s’enlévent les personnages ne sont pas uniformes, mais Composés 
de plusieurs bandes alternativement ocre rouge, blanches, ocre jaune. Ces 
personnages eux-mêmes ont les pieds sur un sol ondulé formé de spirales 
blanches sur un fond ocre rouge. Cette manière naïve de représenter l’espace 
apparait dans les plus anciennes peintures de la vallée du Loir: elle est, 
ainsi que l'emploi du blanc, une preuve d’archaisme. Les contours et le 
modelé sont indiqués par des traits vert foncé, blancs, ocre rouge. Dans 
l'ensemble prédominent les tonalités blanches, ocre jaune, ocre rouge. 

L'intérêt iconographique de ces peintures est de premier ordre: il ne 
s’agit plus ici de thèmes évangéliques, mais de vies des saints et des 
martyrs. C’est une légende dorée qui se déroule sur ces murs. Au nord 
apparaissent d’abord deux figures d’évéques orants, la tête nue (ce qui est 
une tradition archaïque, la mitre n’apparaissant dans le costume épiscopal 
que dans la première moitié du xu® siècle), tonsurée et entourée d’un large 
nimbe. Le premier est désigné par une inscription comme saint Austre- 
moine, l’apôtre de l'Auvergne et le premier évêque de Clermont. Le second 
est le pape saint Clément. Tous deux portent la chasuble triangulaire jaune 
sous laquelle apparaît l’étole rouge, tandis que le pallium blanc entoure 
leur cou. 

Puis vient le supplice d’un martyr désigné par l'inscription comme 
saint Pancrace, le jeune martyr romain décapité par ordre de Dioclétien. 
Un extraordinaire bourreau, dont le costume est fait d’un bliaud collant 
rayé de bandes de couleurs variées, saisit par les cheveux l'adolescent 
agenouillé devant lui et brandit sa longue épée pour lui trancher la tête : 
les attitudes sont d’une gaucherie tout à fait naïve. 

L’extrémité-du mur est assez dégradée et lon distingue avec peine un 
personnage assis au vêtement gris bleuté qui représenterait saint Martial 


1. De Jerphanion. Les églises rupestres de Cappadoce, p. Lx et 95 (Taghar et 
chapelle 6 de Gueurémé). 

2. Saint-Gilles (Gard) : pilastre de la porte centrale. — Charlieu (Loire): jambages 
du portail. 
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exhortant sainte Valérie dont la légende se déroule sur le mur ouest. 

Ce mur est coupé au milieu par une porte en plein cintre au-dessus de 
laquelle on aperçoit une ancienne baie dont l'archivolte retombe sur 
deux pilastres. Cette baie a été bouchée avant l'exécution des peintures 
au moment où l'on construisit le clocher narthex qui offre tant d’analogie 
avec celui de Saint-Benoit-sur-Loire : elle représente probablement 


Phot. Dr Cany. 


LES SAINTS AUSTREMOINE ET CLEMENT 
ET SUPPLICE DE SAINT PANCRACE 
PEINTURE DECORANT LA TRIBUNE DE L’ÉGLISE 


D’EBREUIL (ALLIER) 


une ancienne fenétre de la nef primitive d'époque carolingienne. 

Toute cette surface est occupée par le récit du martyr de sainte Valérie. 
D'après sa légende elle appartenait à une famille noble de Limoges et, 
ayant été baptisée par saint Martial, elle refusa d’épouser le proconsul 
romain auquel on l’avait fiancée. Celui-ci, pour se venger, lui fit trancher 
Ja tête par un centurion’. 


1. Sur la légende et le culte de sainte Valérie en Limousin, voir Male, L’art 
religieux au XIIe siècle, p. 197. 


cé 
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Trois tableaux reproduisent les traits essentiels de sa légende. Au centre, 
sur l’archivolte de la baie en plein cintre et sur les assises qui la surmontent 
le proconsul romain siège, tête nue, vêtu d’une tunique à larges manches 
que recouvre un manteau de pourpre attaché au cou par une fibule en 
forme de rose. Il est assis sur un tabouret à un seul pied de forme curieuse. 
Il tient un fourreau d’une main et, de l’autre tend l'épée qu'il en a tirée au 
bourreau qui s'incline sur la courbe de l’archivolte et en saisit la poignée. 
Ce bourreau porte comme celui de saint Pancrace la cotte bariolée de 
rayures grises et rouges. Sur le tableau placé à gauche il va décapiter la 
jeune sainte vétue d’une robe rouge tandis qu'en haut apparait la main 
divine avec la couronne. A droite, suivant le récit de sa légende, 
sainte Valérie décapitée porte sa tête dans ses mains et se dirige vers 
saint Martial. Elle est vêtue d’une robe rouge toute fleurie de ramages et 
ses mains étendues qui portent la tête sanglante entourée du nimbe sortent 
de larges manches évasées. On sent que le peintre a pris un véritable plaisir 
à détailler toutes ces particularités dont le caractère naïf donne à sa 
composition un véritable charme. 

Le mur méridional est consacré au culte des saints archanges, Michel, 
Gabriel et Raphaël, qui tenait une grande place dans la dévotion du 
Moyen Age. Les portes de bronze niellées d'argent, exécutées dans les ateliers 
de Constantinople en 1076, qui ferment l'entrée de la basilique rupestre du 
Monte Sant'Angelo reproduisent dans leurs compartiments les scènes 
mémorables de l’Ecriture où sont intervenus les anges (lutte de Jacob, 
sacrifice d'Abraham, etc...*). C’est la même idée qui a guidé le peintre 
d’Ebreuil. Il nous montre successivement saint Michel percant le dragon de 
sa lance, saint Gabriel dans l’Annonciation, saint Raphaël apparaissant à 
Tobie assis sur un trône et se préparant à lui rendre la vue. Les scènes 
n'ont pas le caractère abstrait de l'iconographie traditionnelle : les anges 
sont vêtus de longues robes aux plis tumultueux. La Vierge debout en face 
de Gabriel incline doucement la tête et ouvre largement les bras en signe 
d'abandon: par ce geste elle écarte les bords de son manteau attaché au cou 
par une fibule et laisse voir une ample robe à larges manches garnie dans le 
bas d’un riche galon. 

Ainsi malgré des maladresses nombreuses et avec des couleurs assez 
ternes le peintre d’Ebreuil a reproduit sur les murs de la tribune les pages 
d'un délicieux légendaire. C'est très vraisemblablement le calendrier 
liturgique propre au diocèse de Clermont qu'il a voulu illustrer. Ses 


1. Description de ces panneaux iconographiques par Kingsley Porter, Mélanges 
Schlumberger, 1924, pp. 408-115. 
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procédés techniques et son style qui l'apparentent aux maitres du Poitou et 
de la région ligérine indiquent une époque sensiblement antérieure à celle 
des peintures de Clermont et de Billom. Nous savons d’ailleurs que dans 
les églises de la région voisine, en Bourbonnais, des peintures murales 
avaient été exécutées dès les premières années du xn° siècle et l'on a 
conservé le nom du peintre Omblardus qui peignit en 1116 des Vertus 
lerrassant les vices à Saint-Désiré (Allier). D'autre part les peintures 


ae 


Phot. Dr Cany. 
MARTYRE DE SAINTE VALERIE 


PEINTURE DECORANT LA TRIBUNE DE L'ÉGLISE D’EBREUIL 


d'Ebreuil sont forcément postérieures, comme nous l’avons vu, à la 
construction du clocher-porche inspiré de celui de Saint-Benoit-sur-Loire. 
Ce porche de Saint-Benoit a été édifié entre 1118 et 1131; celui d’Ebreuil 
doit étre légérement postérieur, ce qui nous permet de dater nos peintures 
de la période 1130-1140. 

Tel est le témoignage précieux que ces quelques débris arrachés aux 
injures du temps nous apportent sur une école de peintres qui avait du 
recouvrir les murailles et les voûtes des églises d'Auvergne de thèmes 
iconographiques et ornementaux. Les trois exemples que nous avons 
présentés sont loin d'être isolés, mais ils sont particulièrement instructifs 
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en nous montrant dans la peinture murale de l'Auvergne septentrionale un 
prolongement de la grande école de peinture qui a orné les églises du 
Poitou, de l’Anjou, de la Touraine, de l’Orléanais, du Berry, du Bourbon- 
nais. Loin de rester immobile cette école a évolué : les peintures d’Ebreuil 
nous ont montré ce qu’elle était au milieu du xu siècle; celles de Clermont 
et de Billom, comme les peintures les plus récentes de Montoire attestent 
une curieuse modification de ses procédés techniques. Et à moins de 
vingt lieues de Clermont, à Saint-Julien de Brioude apparaît l'œuvre d'une 
autre école qui se rattache au Midi et à la Bourgogne et dont les fonds bleus 
et les teintes plus vigoureuses attestent une parenté avec la peinture 
byzantine. 

Enfin ce qui nous paraît ressortir de cette analyse c’est l’analogie évidente 
entre les peintures murales du premier groupe et celles qui ornent les 
parois des églises rupestres les plus anciennes de la région ,d’Urgub. Ce ne 
sont pas seulement les procédés techniques, le goût des fonds clairs et de la 
légèreté des teintes, le tracé des contours et du modelé, les conventions 
enfantines qui coincident. Ce qu’il y a de commun entre ces œuvres Si 
éloignées c’est l'esprit même dans lequel on les a exécutées; c’est Ja prédo- 
minance de l’iconographie narrative et pittoresque, avec le même souci des 
détails du costume et du mobilier et aussi la même gaucherie naïve avec 
laquelle des peintres inexpérimentés se sont efforcés de rendre leurs compo- 
sitions vivantes. Une tradition commune relie donc les peintres romans aux 
moines cappadociens des x° et x1® siècles. Et nous sommes ramenés à la 
conclusion que nous avons eu déjà l’occasion de formuler, c'est qu'en face 
de l’art savant de Byzance tout pénétré d’hellénisme, il s’est développé dans 
toute la chrétienté un art monastique dont la Syrie est le pays d'origine et 
dont l'Occident a recu la tradition dans son intégrité. Grace à leur vivacité 
d'esprit, à leur spontanéité, à leur naïveté même, les maîtres d'Occident ont 
pu introduire de jolies variantes et pas mal d’anachronismes dans leurs 
modèles, mais l’on peut dire que jusqu’à l'époque gothique ils ont conservé 
dans leur pureté les procédés techniques et les conventions qui forment 
l'essentiel de cet art. 


LOUIS BRÉHIER 


A PROPOS DE SIMON MARMION 


KO aN sait que notre peinture francaise du xv® siècle est encore 


fort mal connue. Si les listes d’artistes données par les 
sources écrites sont longues, les documents vivants, au 
contraire : panneaux, fresques ou enluminures qui nous 
ont été conservés et qui ont été jusqu'ici classés et analysés 
sont restés assez rares. C'est à peine si nous commençons 
à entrevoir avec une certaine précision quelques person- 
nalités comme celles d’Enguerrand Charonton, du Maitre de Moulins 
(Jean Perréal, sans doute), Nicolas Froment, Jean Fouquet, Jean Bourdichon 
pour lesquelles nous possédons des productions certaines. 

A côté de ces individualités plus ou moins définies, il faut placer un 
important groupement qui a été découvert et constitué pendant ces trente 
derniéres années, et qui pourrait peut-étre se souder a notre art francais du 
Nord, si des hypothèses séduisantes venaient à se vérifier. L’ensemble de ces 
études et de ces conjectures constitue la question « Simon Marmion ». Elle 
offre deux faces bien distinctes : une partie déjà scientifiquement établie, à 
savoir la réunion de peintures et d’enluminures formant un remarquable 
atelier, et une seconde partie qui n’a pu encore sortir du domaine des 
probabilités : l'attribution de ces mêmes peintures à un artiste du Nord de 
la France et plus spécialement à Simon Marmion. Le problème est important 
et vaut, croyons-nous, la peine d'être exposé dans son état actuel. | 

L'œuvre type dans l’ensemble qui nous occupe est représentée par les deux 
volets appartenant à l’ancien retable de l’abbaye de Saint-Bertin à Saint-Omer, 
et qui sont actuellement au Musée de Berlin et à la National Gallery. Des 
documents nous les montrent comme ayant été exécutés entre 1454 
et 1459 pour Guillaume Fillastre, abbé du monastère. Ces panneaux se 


distinguent par leurs grandes qualités picturales, par un sentiment remar- 
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quable de la nature, et par un rendu subtil de l'atmosphère. Ils avaient 
depuis longtemps attiré l'attention des érudits. Michiels en parle dans son 
Histoire de la peinture flamande et Mgr Dehaisnes dès 1892 reprit la question 
et la traita à fond'. En 1904, une découverte capitale de M. Salomon Reinach” 
allait permettre de rattacher à ces volets isolés toute une riche série de pro- 
ductions. M. Reinach, en effet, prouvait que les enluminures d’un très beau 
manuscrit de Saint-Pétersbourg, les Grandes Chroniques de Saint-Denis étaient 
de la même main que les peintures de Saint-Bertin : cette attribution, fondée 
sur des parentés de style et de faire indiscutables, se renforcait encore de la 
circonstance suivante: le manuscrit avait été commandé par le même abbé, 
Guillaume Fillastre, et il était à peu près contemporain du retable, ayant 
été sûrement fait entre 1449 et 1460 et plus spécialement entre 1456 et 1460. 
La découverte de M. S. Reinach était de particulière valeur : nous connais- 
sions désormais l’œuvre d’un artiste du milieu du xv° siècle, à la fois peintre 
de panneaux et enlumineur, par deux exemples caractéristiques de sa double 
activité. C’est là un fait assez rare: on ne peut guère citer en ce sens, après 
les Van Eyck, que Rogier van der Weyden pour une page, et peut-être 
Gérard David. Autour de ce noyau, constitué d’une part par les volets, de 
l’autre par le manuscrit, venaient bien vite se ranger nombre de 
peintures et d’enluminures. 

C'est, pour les panneaux, M. Hulin de Loo qui attribue à notre Maitre de 
Saint-Bertin une Crucifixion de Vancienne collection Kuns a Anvers, 
aujourd’hui dans la collection Johnson à Philadelphie; c'est Camille Benoit 
qui, plus ou-moins directement, relie à ce même groupe I’Jnvention de la 
Croix du Louvre’, puis c’est M. Friedlander‘ qui indique encore un Saint 
Jérome avec donaleur (exposé aux Primitifs Francais, en 1904, n° 120, 
actuellement dans la collection Johnson à Philadelphie), une Descente de 
Croix de la collection Lehman à New-York, une Mère de Douleur, et un Christ 
de Pitié au Musée de Strasbourg (n° 51 et 52), une Crucifixion dans la 
galerie Corsini à Rome, et deux petits panneaux avec des scènes de martyrs 
(en 1910 chez M. Wildenstein, à Paris). Tout récemment, c'est une jolie 
Vierge avec l'Enfant apparue à l'Exposition de Londres de janvier 1927 (n° 69). 
Elle est actuellement chez M. F. Kleinberger qui, très aimablement, a bien 


1. Dehaisnes (Mgr). Recherches sur le retable de Saint-Bertin... Lille, 1892. 

2. Reinach (S.). Un manuscrit de la Bibliothèque de Philippe le Bon à Saint-Péters- 
bourg dans Monuments Piot, t. XI (1904). 

3. Camille Benoit. Le Tableau de UInvention de la vraie Croix et l'Ecole française 
du Nord dans la deuxième moitié du XVe siècle (Monuments Piot, t. X, 1903, 
pp. 263-279). 

t. Friedlander (Max J.). Einige Tafelbilder Simon Marmions (Jahrb. f. Kunstw., 1923, 
pp. 167-170. 


E ET L'ENFANT 


J 


LA VIER 


par Simon Marmion 


(Appartient à M, F, Kleinberger, Paris.) 


Héliotypie Léon Marotte 
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voulu nous autoriser à la reproduire ici. Remarquons en passant qu'à cet 
atelier ainsi provisoirement défini, on a proposé d'adjoindre comme artistes 


Phot. Giraudon. 
SAINT JEROME ET UN DONATEUR, PAR SIMON MARMION 


(Collection Johnson, Philadelphie.) 


de voisinage ce bizarre et attachant Maitre de Saint-Gilles et l’auteur inconnu 
du-beau et mystérieux tableau, Translation d'une chasse (Musée Condé a 
Chantilly); mais cette peinture est, comme nous comptons le montrer 
dans un prochain article, de la même main que le Départ d'un saint et le 
Couronnement d'un évêque figurant à l'Exposilion d'art flamand de Londres 
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en janvier 1927 sous les n° 128 et 129; or, ces derniers panneaux paraissent 
bien nous ramener vers l'Ecole de Bruxelles ou vers l'Ecole de Malines 
à l’extréme fin du xv® siècle et il n’est pas encore possible de voir, croyons- 
nous, comment s’ordonnent ces différents rapports. 

L'ensemble constitué par les miniatures s’étendait aussi rapidement et 
comprenait quelques-unes des pages les plus originales et les plus exquises que 
le genre ait produites dans cette seconde moitié du xv° siècle flamand. 
M. Friedrich Winkler! montrait l’étroite correspondance existant entre les 
Grandes Chroniques de Saint-Pélersbourg et les miniatures les plus remar- 
quables de la Fleur des Histoires de Jean Mansel à la Bibliothèque royale de 
Bruxelles (n° 9231 et 9232); c'est à notre Maitre encore que l’on rendait les 
compositions admirables du Pontifical de Sens (n° 391), du Livre des Sept 
Ages du Monde (n° 9047), de VEstrif de fortune et de vertu (n° 9510), eux 
aussi à Bruxelles, sans parler de bien d’autres manuscrits qui peuvent tout 
“au moins se rattacher au même atelier. 

Ainsi l’œuvre, qui s’ordonnait autour de cet énigmatique Maitre de 
Saint-Bertin, s’accroissait toujours. C’est un groupement, de date à peu près 
déterminée, se plaçant entre 1450 et 1489, nettement individualisé dans cette 
production touffue du xv® siècle aux Pays-Bas et se rattachant cependant 
par bien des traits à Thierry Bouts, quelquefois à Memling, mais par-dessus 
tout, puisant de façon très caractéristique son inspiration et sa vision dans 
les découvertes et les innovations apportées par les frères Van Eyck, et 
spécialement influencé par les Heures de Turin et de Milan. Notre Maitre 
de Saint-Bertin semble avoir, l’un des premiers, réellement compris tout ce 
que le pénétrant génie des deux frères avait créé de spécial dans l'art de nos 
contrées par la science raffinée de la lumière et du clair obscur. Fort de cette 
compréhension, tout imprégné à la fois des secrets de la nouvelle technique 
et en même temps de la grandeur et de la puissance qui éclatent dans le 
Débarquement de Guillaume IV de Bavière ou la Traversée des Trois Marie, 
ces merveilles, notre présumé Simon Marmion a traduit dans son style 
propre, émanation de son tempérament particulier, les grandes leçons qu’il 
puisa, sans doute, auprès des deux frères. Il n'a pas fait œuvre de 
copiste ou de plagiaire, comme trop souvent Pieter Christus, mais dans un 
langage tout entier dominé par l’autorité Eyckienne il exprime, grâce aux 
moyens nouveaux de subtilité d’atmosphére, de plein air et d'espace délica- 
tement nuancés, toutes les impressions d'une âme d'artiste fort différente de 
ce que nous connaissions auparavant: moins universelle, moins rudement 


1. Friedrich Winkler. Simon Marmion als Miniaturmaler (Jahrb. d. K. preuss. 
Kunstsammig., t, 34, 1913, pp. 251-280). 
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épique aussi que celle de ses grands modèles, elle reste cependant éprise de 


DESCENTE DE CROIX, PAR SIMON MARMION 


(Collection Philip Lehman, New-York.) 


largeur et de simplicité ; elle remplace l'ampleur dominatrice par l’ordre, le 
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naturel et le charme. Il semble que notre maitre inconnu ait transposé la 
voix profonde des Van Eyck dans une gamme caractérisée par le goût, 
l'harmonie et la clarté, qualités qui paraissent justement distinctives d'un 
art plus français. Ceci, rapproché du fait que des peintures, que des 
manuscrits ont été com- 
mandés pour l’abbaye de 
Saint-Bertin à Saint-Omer 
deviendrait une présomp- 
tion de plus pour que 
l’œuvre ait été exécutée 
dans des villes de chez 
nous, et par des artistes 
plus voisins de Paris; le 
groupe, qui nous occupe, 
deviendrait ainsi le point 
de passage des influences 
de Gand et de Bruges 
s’exercant sur notre pein- 
ture proprement francai- 
se du xv® siécle. Pour que 
ces conclusions devien- 
nent légitimes il faudrait 
que l'hypothèse Simon 
Marmion se trouvat enfin 
vérifiéeelcecinous amène 
à la seconde partie de la 
question, la partie conjec- 
turale, pour laquelle jus- 


qu'ici malheureusement 


la preuve n'a pu être 
VIERGE DE DOULEUR, PAR SIMON MARMION scientifiquement établie. 
(Musée de Strasbourg.) C'est, croyons-nous, 

Michiels, l'écrivain trop 

souvent fantaisiste de l'Histoire de la Peinture flamande, qui dès 1866, 
dans sa seconde édition eut le premier l'idée de rapprocher les panneaux de 
Saint-Bertin, appartenant alors à la famille de Wied, du nom de Simon 
Marmion, le peintre d'Amiens signalé dans cette ville de 1449 à 1454, et que 
l’on retrouve en 1458 installé à Valenciennes où des documents d'archives 
permettent de suivre l'artiste dans les brillantes élapes de sa carrière, termi- 


4 à ( ‘a ay we) ave s 
née en 1489. Cette hypothèse, lancée, peut-être sans aucune preuve, par 
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Michiels, fut reprise en 1892 par Mgr Dehaisnes qui étudia soigneusement 
el les peintures et les textes qui s’y rapportent. Il montra que si l’on 
avait bien dans ces panneaux de Saint-Bertin les volets du célèbre 
retable dautel que Guillaume Fillastre, abbé du monastère, fit faire 
de 1454 à 1459, les comp- 
les malheureusement 
restaient muets sur les 
auteurs de cet ouvrage. 
Ce n'est que dans le 
grand cartulaire réuni 
seulement vers 1791 par 
dom Charles de Witte, 
archiviste de l'abbaye, 
que Mgr Dehaisnes trou- 
va une simple phrase 
mentionnant que Guil- 
laume  Fillastre aurait 
fait exécuter le retable 
à Valenciennes, mais 
nulle part dom Charles 
de Witte n’explique d'où 
lui vient celte indica- 
tion. 

Si Von admet que 
l'assertion de larchi- 
viste, écrivant plus de 
trois cents ans après 
l'achèvement du retable, 


reste cependant exacte, 
cé qui déjà est assez 


CHRIST DE PITIÉ, PAR SIMON MARMION 


douteux, on peut alors 
5 A ‘ (Musée de Strasbourg.) 
imaginer avec vraisem- 

blance que le travail fait 
à Valenciennes fut confié à Simon Marmion, l’un des peintres les plus en 
vue de la ville à ce moment. Mais il ne peut s'agir ici que d’une 
simple supposition et l’on voit que la base sur laquelle repose toute 
l'attribution à Simon Marmion est, en réalité, doublement fragile. 
Mer Dehaisnes, tout en proposant l'hypothèse, reconnaissait très sagement 

5 , PEO} 
que la preuve restait encore à faire. Sans doute, Lemaire de Belges (mort 


vers 1525) dans sa Couronne Margaritique composée vers 1504-1509, loue 


148 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Marmion comme « prince d’enluminure! »; sans doute Jean Molinet (mort 
en 1507) compose pour lui une épitaphe louangeuse* d'où l'on peut 
conclure qu'il fut peintre habile, varié, et tenté par tous les spectacles de la 
nature; sans doute encore, les comptes établissent qu'entre 1467 et 1470 
Simon Marmion recut des sommes importantes pour avoir « historié et 
vignetté » un livre d’heures comimandé par Philippe le Bon et achevé sous 
Charles le Téméraire® et nous rapprochons ceci des Grandes Chroniques de 
Saint-Pétersbourg commandées treize ans plus tôt par Guillaume Fillastre 
sans que nous sachions à quel artiste. Tout ceci (et l’on pourrait ajouter 
d’autres présomptions dans le détail desquelles nous ne pouvons entrer 
ici) vient renforcer la thèse Simon Marmion, mais sans fournir cependant 
la preuve irréfutable qui reste encore à découvrir. N'oublions pas, en effet, 
que des difficultés subsistent: il est quelque peu étrange de trouver un 
manuscrit comme celui des Heures de Notre-Dame de l'Université de 
Louvain‘ étroitement uni par le style aux enluminures attribuées à 
Simon Marmion et présentant, en revanche, des bordures si nettement 
ganto-brugeoises que Valenciennes, à première vue, ne s'explique pas 
comme lieu d’origine ; de plus, une bordure de même style, semble bien 
s’apercevoir. dans le livre d'heures que tient à la main le donateur 
accompagné de saint Jérôme (collection Johnson à Philadelphie) dont nous . 
avons parlé plus haut. Tout ceci méritera d’étre éclairci. 

L'attribution à Marmion des volets de Saint-Bertin reste donc, croyons- 
nous, une pure conjecture en faveur de laquelle aucun argument décisif n’a 
été apporté depuis les recherches de Dehaisnes et la découverte de 
M.S. Reinach: il serait imprudent de bâtir sur ce terrain de trop larges 
théories, même très séduisantes, avant qu'un fait nouveau ne soit venu 
donner un peu plus de solidité aux fondations. Avant d'affirmer que ce 
groupe du Maitre de Saint-Bertin représente bien l'art d'Amiens ou de 
Valenciennes au xv® siècle, il faut trouver une preuve définitive, ou tout au 
moins, un faisceau d'arguments convaincants qui nous fixent sur le lieu 
d'origine de ces œuvres. Ainsi, tout nouvel élément apporté dans la question 
Marmion est de grande importance. Il nous semble donc utile de signaler 
ici la très marquante publication de l’un des manuscrits caractéristiques 
appartenant au cycle qui nous intéresse : il s'agit du Pontifical de l'Eglise 


1. Jean Lemaire de Belges. Couronne Margaritique, édit. de l'Acad. roy. de 
Belgique, Louvain, 1882-1891, t. IV, p. 162. 

2. Le Glay. Mémoires sur quelques inscriptions. (Annuaire statistique du Départ. du 
Nord, 1841, p. 57.) 

3. Mgr Dehaisnes. Recherches sur le retable de Saint-Bertin, 1892, p. 94. 

4. Casier (J.) et Bergmans (P.). L’Art ancien dans les Flandres, t, II. 1921, p. 67. 
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de Sens de.la Bibliothèque royale de Bruxelles dont nous avons parlé plus 
haut, et que vient d'éditer en planches de couleur, avec une savante 
préface de M. Camille Gaspar, conservateur, l'Œuvre nationale pour la 


LA CRUCIFIXION 


MINIATURE, PAR SIMON MARMION 
DECORANT LE PONTIFICAL DE SENS 


(Bibliothéque royale, Bruxelles.) 


reproduction des manuscrils à miniatures en Belgique. Nous avons, grace 
a ce travail approfondi et par ces images fort soignées et fort réussies, un 
instrument de recherche et de comparaison de premier ordre. C’est en 
multipliant, croyons-nous, les oulils de travail aussi perfectionnés que 
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l'on pourra peut-être, par une suite de rapprochements, arriver à faire un 
peu plus de lumière. 

Déjà le nombre des manuscrits se rattachant à l'atelier du présumé 
Simon Marmion s’augmente rapidement, maintenant que par la reproduction 
l'œuvre peut être mieux connu. C'est M. le Docteur Byvanck qui retrouve 
la main de notre artiste dans les histoires en demi-pages illustrant un 
pontifical exécuté de 1451 à 1455 à l'usage de l'église de Térouanne 
(aujourd’hui au Musée Teyler à Harlem)’. Puis, c'est M. F. Lyna qui, avec 
raison, semble-t-il, attribue au Maitre de Saint-Bertin la miniature de 
présentation d’un manuscrit du Musée Fitzwilliam à Cambridge (n° 165): 
« L'Instruction dung joine prince pour se bien gouverner envers Dieu et le 
Monde?’ ». 

C'est en nous fondant sur des comparaisons semblables que nous sommes 
amenés à nous demander si l'on ne pourrait adjoindre au mème ensemble 
une belle Pietà de l’Ashmolean Museum d'Oxford, sur laquelle M. S. Reinach 
avait attiré notre attention, il y a quelques années: il s’agit d'un petit 
panneau de chéne. de 29 c. 3-de H. x 21 ©. 1 de LE, légué en 1897" par 
M. John D. Chambers et qui jusqu'à présent, semble-t-il, n’a jamais été 
publié; nous devons la photographie et l'autorisation de reproduction à 
l’amabilité des « Visitors of the Ashmolean Museum » et tenons à les 
remercier ici. 

La composition générale avec les personnages principaux avancés au 
premier plan, encadrés par les coulisses d’un paysage fort développé et 
fort étendu, aux lointains tout à fait particuliers se perdant dans une fine 
lumière argentée, tout cet ensemble nous rappelle déjà la Crucifixion du 
Pontifical de Sens et surtout la Descente de croix de la collection Lehman à 
New-York. Le sentiment quelque peu immobile et hiératique de la scène, 
ce calme et en même temps cette largeur de conception empruntée à 
Van Eyck, nous ramènent aux plus belles pages du présumé Marmion, 
notamment au frontispice allégorique du traité sur l'âme humaine au 
tome IT de la Fleur des Histoires de Jean Mansel (fol. 474, à la Biblioth. roy. 
de Bruxelles) et aussi aux miniatures du Livre des Sept Ages du Monde. 
Notons aussi des deux côtés ce talent de peintre qui se révèle plus encore 
par les valeurs, et par le rôle subtil de la lumière que par les couleurs 
elles-mêmes. Cette caractéristique de l'atelier, qui nous occupe, elle éclate 
dans notre Pieta avec la grande masse sombre de la Vierge se détachant 


1. Byvanck (A. W.) Aanteekeningen over handschriften met miniaturen (Oudheid- 
Kundig Jaarbock, vol. VI [1926]). 

2. I. Lyna. Le Mortifiement de Vaine Plaisance de Bruxelles, édité par l'Œuvre natio- 
nale pour la reproduction en couleur des manuscrits, Bruxelles 1927, p. XLI. 
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sur le paysage, avec les oppositions de noir et de blanc qui soulignent la 
tête du Christ, avec le jeu nuancé de l'éclairage sur les arbres, sur les 
architectures. 


Si de ces considérations d'ensemble nous passons à l'examen des détails, 


MINIATURE PAR SIMON MARMION 


DÉCORANT LE LIVRE DES SEPT AGES DU MONDE 


(Bibliothèque royale, Bruxelles.) 


nous retrouverons encore de nombreuses similitudes. Que l’on veuille bien 
comparer la forme du visage de la Vierge d'Oxford avec la figure de 
sainte Hélène et de ses suivantes dans l’IZnvention de la Croix du Louvre, 
avec la figure de la Vierge dans la Descente de croix de la collection Lehman, 
on retrouve les mêmes nez droits aux forts méplats, aux extrémités un peu 
renflées, les paupières gonflées, en coquilles, les mentons très ronds, 
proéminents, les pommettes saillantes, les têtes larges à hauteur des yeux. 
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Les mains de la Vierge d'Oxford très faibles, lourdes et courtes rappellent 
tout à fait les mains de certains personnages dans les panneaux de Berlin. 
Le visage et le corps du Christ sont aussi construits de façon semblable 
dans notre Pielà et dans la Descente de croix Lehman: même forme 
anguleuse, même disposition de la barbe, même taille fortement marquée, 
mains très semblables et crispées de manière très spéciale. Quant au rendu, 
remarquable à Oxford, de la large plaine parsemée d’arbres et de bosquets, 
c'est là un motif que M. Hulin de Loo a signalé comme venant de 
Thierry Bouts, et ce motif précisément nous le rencontrons aussi dans les 
miniatures du présumé Marmion ou de son atelier : par exemple dans deux 
«histoires » des Grandes Chroniques de Saint-Pétersbourg, Couronnement de 
Charlemagne à Rome et Débarquement du juif Isaac à Venise avec les présents 
du roi de Perse‘ et les Brugeois remportant sur Robert d'Artois la Victoire de 
Courtrai” et aussi au tome II de la Fleur des Histoires de Jean Mansel 
(M. 9231 et 9232 de la Biblioth. roy. de Bruxelles) aux folios 33 verso et 
364 recto. Notons que dans ce dernier manuscrit au folio 327 verso nous 
avons une planche représentant le roi Dagobert recueillant les reliques de 
saint Denis et nous remarquons ici, comme dans notre panneau, celte 
façon très particulière de profiler sur des collines éloignées une ville 
aux tours et aux toits pointus. D’autres analogies encore seraient à signaler, 
par exemple, dans les draperies du manteau de la Vierge, semblables à 
Oxford et dans la Déposition de croix et les Calvaires précédemment cités. 
Pour toutes ces raisons nous estimons possible le rattachement de notre 
Pieta au groupe du présumé Simon Marmion tel qu'il se présente aujourd'hui. 
Sans doute, nous ne prélendons pas avoir sûrement ici une œuvre de la 
main même du Maitre, mais nous croyons que le classement actuel pourra 
plus tard donner lieu à des distinctions, et le panneau d'Oxford pourrail 
sans doute prendre place dans une de ces catégories. 

Nous serions aussi tentés de rapporter à Marmion ou à son entourage 
l'original d’après lequel aurait été fait un dessin que M. Louis Demonts 
nous a signalé, et qui a été publié dans le numéro de juin 1926 de 
Old Masters drawings. M. Popham, qui a étudié cette feuille, l'attribue fort 
justement, semble-t-il à l’école de Gérard David, mais en insistant sur le 
côté archaïque qu'il y découvre: peut-être cette note-là, viendrait-elle d’un 
prototype de Marmion. Remarquons aussi que la Pietà publiée dans le 
numéro de septembre 1926 de la mème revue comme « after Marmion » nous 
parait présenter des points de contact avec le panneau qui nous occupe. 


1. S. Reinach, art. cit. (Monuments Piot, t. XI, n° 27, pl. XIII). 
2. S. Reinach, ibid (n° 77, pl. XXXIV). 
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En résumé, nous avons essayé de montrer, d’une part que le groupement 
du présumé Marmion s’étend toujours davantage et prend de plus en plus 


Phot. Ashmolean Museum. 


PIETA, ATTRIBUEE A SIMON MARMION OU A SON ATELIER 


(Ashmolean Museum, Oxford.) 


d'importance; d’autre part qu'il faudrait essayer de prouver de façon 
indiscutable que le chef de cet atelier fut bien Simon Marmion, le peintre 
XVI. — 5° PÉRIODE. , 20 
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né à Amiens et travaillant à Valenciennes de 1458 à 1489. Les conséquences 
de ce fait seraient de grande valeur pour notre art national. Nous aurions 
dans les peintures de Saint-Bertin la réaction d'un tempérament picard, 
influencé par les chefs-d'œuvre de Van Eyck mais transformant ses modèles 
suivant sa sensibilité propre. Nous saisirions ainsi sur le vif tout un 
moment intéressant de notre peinture francaise du xv° siècle, recevant de 
Bruges et de Gand un apport très particulier, et nous serions bien près 
de pouvoir mieux expliquer Fouquet. 

Quelques recherches heureuses, quelques comparaisons nouvelles, un 
document précis suffiraient à transformer en certitudes ces importantes 
conjectures, à enrichir notre peinture francaise d’un large domaine et notre 
histoire de l’art d’un chapitre fécond en conséquences. L’effort fait à 
Bruxelles pour la reproduction en couleurs des manuscrits et pour leur 
étude méthodique pourrait être, croyons-nous, l’un des éléments détermi- 
nants qui permettront d'arriver rapidement à la solution de ce beau 
problème". : 

EDOUARD MICHEL 


1. Pour les indications bibliographiques sur Simon Marmion voir: Camille Gaspar. 
Le Pontifical de l'Eglise de Sens. Bruxelles, 1925, p. 15 (note 3), p. 21 (note 1), 
p. 24 (note 2) et p. 25 (note 1). 


UN JOUET PRINCIER DU XVI‘ SIECLE 


(MUSÉE NATIONAL BAVAROIS ET COLLECTION PAUILHAC) 


UELQUES mois avant la guerre, le hasard des enchères au 


Dorotheum de Vienne a fait entrer dans une collection 
parisienne la contre-partie d’une pièce bien connue dans 
le monde des amateurs d'armes. Cette pièce forma jadis, 
avec la contre-parlie dont nous parlons, un ensemble sinon 
unique, du moins rarissime. 

La première moitié de cet ensemble faisait partie il y 
a quelque trente-cinq ans, de la collection Max Kuppelmayr de Munich; à 
la vente de cette collection, ce curieux bibelot fut acquis par le Musée 
national de Munich... après un refus qui devait coûter cher aux finances du 
Musée. L'histoire est amusante, et mérite d’être contée. 

Il y a une cinquantaine d'années, un antiquaire de Nuremberg venait de 
conclure, dans un vieux burg, d'Allemagne, un important achat de meubles 
anciens et d'objets d'art. Sur le point d’emballer ses acquisitions, il avisa 
sur une haute cheminée un pelil cavalier en armure qui lui parut intéressant : 

« Et cela, combien”? » demanda-t-il. 

Mis en bonne humeur par une vente qu'il pensait avantageuse pour lui, 
le châtelain voulut se montrer généreux : 

« Emportez ça par dessus le marché, dit-il; ce n’est bon qu’à être sali 
par les mouches ». | 

L’antiquaire ne se le fil pas dire deux fois et s’empressa d’empaqueter 
l'objet convoité. 

Rentré chez lui, il examina plus attentivement son aubaine. C'était une 
réduction exacte, à la taille d’une poupée, d’une armure de joute allemande 
pour homme et pour cheval, de la première moitié du xvi° siècle. Le capa- 
racon (on disait alors la housse) était quelque peu déchiré, et la matelassure 
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du coussin de joute et du mannequin laissaient en maint endroit échapper 
leur crin, mais l’armure était intacte; c'était l'essentiel. I] n’y manquait 
que le chanfrein du cheval, et c'était miracle qu'une pièce aussi 
mal soignée pendant des siècles s’en fut tirée avec cette seule perte. 


LE JOUET DE JOUTE, ENSEMBLE 


(Musée national, Munich.) 


Après un nettoyage sommaire, il installa dans sa vitrine le bibelot 
acquis à si bon compte et attendit les événements. 

Quelques mois après, un vieux peintre de Munich, un peu antiquaire 
lui-même, parcourait les rues si pittoresques de Nuremberg, cherchant à 
dénicher quelque objet intéressant et rare. Voir le petit jouteur, être séduit 
par cette pièce curieuse, et payer sans marchander les quatre cents marks 
demandés, fut pour lui l'affaire d'un instant. 
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€ Puisque vous voulez bien ne pas discuter mon prix, dit l’antiquaire, 
je vais vous raconter comment j'ai eu cet objet, et combien il me coûte ». 

Et il lui narra par le menu son heureuse acquisition sans oublier la 
phrase méprisante par laquelle le châtelain allemand avait salué le départ 
du petit cavalier. 

De retour à Munich, le peintre-antiquaire qui n'avait acquis la petite 
armure que dans l'espoir d'une fructueuse revente, alla l'offrir pour deux 
mille marks, d'abord à un amateur bien connu de Munich, puis au Musée 
national bavarois. Tous deux refusèrent, trouvant le prix très exagéré. 
Herr Max Kuppelmayr, dont la collection d’armes était déjà, à cette époque, 
une des plus importantes de l'Allemagne, ayant appris l'offre et le refus, 
s’empressa d'aller voir l'objet, et d’en. offrir les deux mille marks que le 
Musée n'avait pas voulu donner. | 

Mais cette démarche fit réfléchir le peintre. Puisqu'un amateur aussi 
éclairé que M. Kuppelmayr venait à lui et désirait si vivement ce dont les 
autres n'avaient pas voulu, c’est que la pièce valait davantage. Il demanda 
quatre mille marks, s’obstina dans son prix..., et finalement eut gain de 
cause. M. Kuppelmayr paya les quatre mille marks et devint possesseur du 
petit cavalier. 

Ce n’est pas sans raison d’ailleurs qu'il avait accepté ces conditions 
onéreuses. Une planche du Weiss Künig lui avait révélé l’exceptionnelle 
importance de l'objet convoité. 

Le Weiss Künig forme une des suites de gravures éditées à la gloire de 
Maximilien I® et d’après son inspiration". | 

Les gravures en bois qui le composent sont dues à Hans Burgkmair père, 
peintre et graveur attitré de l’empereur. L'édition originale dont il ne reste 


1. Les autres suites sont: 1° le Theuerdank, imprimé en 1517, à Nuremberg, par Hans 
Schoensperger, avec 118 gravures sur bois de Hans Burgkmair, Hans Schäuffelin, 
Léonard Beck et Hans Weiditz ; 

20 Le Triumph, gravé sur bois en 1515-1519, interrompu par la mort de Maximilien 
(12 janvier 1519), repris et terminé en 1526 sous Ferdinand If. La plupart de ses 
137 planches sont de Hans Burgkmair père ; quelques-unes, notamment le char de 
triomphe de Maximilien, sont d'Albert Dürer ; 

30 Le Turnierbuch de 1519 exécuté sur les indications de Maximilien par Hans 
Burgkmair fils sous la direction de son père. J.-H. von Hefner-Alteneck en a donné en 
1853 une édition en fac-simile aquarellée à la main, et vers 1913, Heinrich Pallmann en 
a reproduit les 16 planches principales en fac-simile, également aquarellées à la main ; 

4° Le Freydal exécuté en 1555, également sur les indications laissées par Maximilien. 
Sur les 255 planches qui le composent, 5 sont attribuées à Albert Dürer. Les autres 
sont de Hans Burgkmair fils. Le Freydal était resté manuscrit. 

L'ouvrage entier a été édité en 1880-1882 par ordre de l'empereur François-Joseph, 
avec texte en fac-simile et les 255 dessins et gravures reproduits en héliogravures 
in-f°, le tout précédé d'un commentaire et de notes critiques, par Quirin von Leitner. 
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que quelques exemplaires complets est cotée un prix fou par les bibliophiles 
‘et amateurs de gravures ; les deux rééditions de 1775 et 1799, tirées sur les 
anciens bois, mais incomplètes de treize planches dont les bois étaient 


LE JOUET DE JOUTE, DETALL DES PIÈCES DÉMONTÉES 


(Musée national, Munich.) 


détériorés ou égarés' atteignent encore des prix respectables, surtout la 
première dont le tirage est très satisfaisant. 


1. Huit de ces 13 planches, copiées en fac-simile par M. Johannes Schratt, d'après 
la collection de M. le Feldzeugmestre de Hauslab, ont été imprimées par M. Coecke 
de Vienne, et publiées par M. Edwin Tross. Paris, 1869. 
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Sous une forme allégorique, c'est l’histoire même de Maximilien person- 
nifié dans le Roi blanc ou Roi sage, et le texte a été dicté par l'empereur lui- 
même. Or l’une des planches montre les petits-fils de Maximilien, — le 
futur Charles-Quint et son frère Ferdinand — faisant jouter l’un contre 


CHARLES-QUINT ET FERDINAND S’EXERGANT A LA JOUTE 


D’APRES UNE PLANCHE DU WEISSKUNIG 
PAR HANS BURGKMAIR 


l’autre deux petits cavaliers entièrement semblables à celui qu'avait acquis 


M. Kuppelmayr. 

C'est donc avec une pièce de ce type que les princes de cette époque 
chevaleresque s’initiaient dès leur enfance à la joute et à l'escrime difficile 
de la lance posée sur l'arrêt. C'était un jouet de ce modèle que le futur 
empereur poussait contre un autre jouet semblable actionné par 


son frère, tous deux instruits par les lecons de leur grand-père, l’un des 
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meilleurs jouteurs de son temps; et la chose était prouvée par un document 
contemporain irréfutable, une gravure de Hans Burgkmair! Du coup, et 
M. Kuppelmayr l'avait bien compris, le petit cavalier prenait un intérêt 
historique et une valeur considérable. 

Tel fut aussi l'avis des Directeurs du Musée de Munich, lorsque le 
bibelot, dans lequel ils 
n'avaient vu qu'un ordi- 
naire modèle d’armurier, 
leur fut montré sous son 
Vral jour. VOne tenr 
reprocha amèrement de 
n'avoir pas saisi l'occasion 
aux cheveux, et d’avoir 
laissé passer une pièce 
dont la place était marquée 
au Musée national. Des 
proposilions d'achat furent 
faites par dessous main 
à M. Kuppelmayr; mais 
il tenait à son petit jouteur, 
et il demeura sourd aux 
offres les plus séduisantes. 

Max Kuppelmayr mou- 
rut en 1888; quelques 
années après on apprit 
que son fils, M. Rodolphe 
Kuppelmayr s'était résolu 


à vendre aux enchères, à 


Cologne, les collections de 
LA PETITE ARMURE DE JOUTE VUE DE: FACE son père. Les directeurs 

oe ee du Musée se jurérent que 
cette fois le petit cavalier 
entrerait, coute que coûte, au Musée national bavarois. Ils tinrent parole, 
mais à quel prix! 

Le 27 mars 1895, après des enchères disputées avec un acharnement 
inoui, le bibelot convoité leur fut adjugé pour trente-huit mille dix marks, 
(47512 francs 50 cent.)!! Et, a cette heureuse époque, il n’était question 
bien entendu que de marks or et de francs or! Hoch! Le petit chevalier 
était tout de même bon à autre chose qu’à attirer les mouches, et si son 


premier propriétaire a suivi les enchères de Cologne, il a dû se mordre 
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les doigts d’avoir si mal apprécié la valeur de cette pièce intéressante. 

Jusque là le petit jouteur n'avait guère fait parler de lui qu’en Allemagne ; 
mais le bruit des enchères de Cologne retentit jusqu'à Paris, et l'Art pour 
tous consacra à l'objet qui avait atteint un prix si inattendu une gravure 
dans laquelle il réunit les deux planches du catalogue Kuppelmayr que 
nous avons reproduites '. 
C'est cette gravure, réédi- 
tée ensuite dans un recueil 
d'armes et d’armures tirées 
de l'Art pour tous et 
répandu à profusion, 
qui nous a fait dire en 
commençant cette étude 
« la contre-partie d'une 
pièce bien connue dans le 
monde des amateurs 
d'armes ». 

C'est l’antagoniste du 
petit jouteur de Munich, 
que M. Georges Pauilhac 
a eu la chance d'acquérir ; 
le doute n’est guére possible 
quand on rapproche les 
photographies des deux 
objets. Mémes dimensions, 
mème forme, même dispo- 
sition des pièces de l’ar- 


mure, même technique 
dans leur forge, révélant la 


DETAILS DU CASQUE, DU-PLASTRON 


main d’un armurier expert, 
ET DU CHANFREIN 


même genre de gravure Une Me 

différant juste assez de celle 

de Munich pour que chacun des deux joueurs put reconnaitre son chevalier. 
Une preuve matérielle vint d’ailleurs confirmer notre idée que les deux 

objets faisaient la paire et appartenaient au même ensemble. Nous avons 


constaté déjà dans un précédent travail? l'habitude des Harnischmeister 


1. L'Art pour tous, 35° année, n° 24 (31 décembre 1896, n° 877). 
2. Cf. Ch. Buttin. Un portrait de François de Montmorency à l'Exposition des Maré- 
chaux dans Revue de l'Art ancien et moderne n° 238 (juillet-août 1922), p. 93. 
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allemands de marquer au blanc de céruse, à l’intérieur des armures, des indi- 


cations permettant d’enreconnaitre l'attribution; un chiffre2, marqué sembla- 


blement au blanc de céruse, à l’intérieur de la petite armure de M. Pauilhac 


nous donna à penser que l’armure correspondante devait porter le n° 1. 


Nous connaissions alors à Munich un jeune assistant du Musée bavarois 


INTÉRIEUR DU PLASTRON REPRODUIT 


DANS LA FIGURE PRÉCÉDENTE 


(Collection Pauilhac, Paris.) 


de l'Armée, M. Hans Stock- 
lein', notre collègue du 
Verein für Historische 
Waffenkunde ; l’idée nous 
vint de lui demander si la 
petite armure du Musée 
National bavarois ne por- 
tait pas à l’intérieur quel- 
que indication au blanc 
de céruse. I] nousrépondit 
aussitôt : 

« Hier, avec la permis- 
sion du directeur, j'ai dé- 
monté le petit modèle d’ar- 
mure de joute. J’ai trouvé 
le chiffre 1 sur la partie 
supérieure de chaque bras- 
sard, de même qu'à l'inté- 
rieur du casque. Ce chiffre, 
de la grandeur et de la 
forme de mon dessin, est 
peint à l'huile, de couleur 
blanc-jaunâtre. Ainsi il a 
du exister par conséquent 
un n° 2 permettant de 
faire jouter les deux petits 
chevaliers. 


« Avez-vous cet objet? Peut-être est-ce celui qui a été vendu à Vienne 


et dont je ne connais malheureusement que la gravure ». 


Nos soupçons se trouvaient confirmés. Après avoir remercié M. Hans 


Stocklein, que nous remercions à nouveau ici de sa parfaite complaisance, 


nous n'avions plus qu'à continuer l'étude du petit chevalier. 


L'ensemble est incontestablement bien moins complet qu’à Munich. Il 


1. Il est aujourd'hui conservateur en chef de la section antique du même Musée. 
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ne comprend ni le mannequin houssé du cheval, ni même le mannequin du 
cavalier (celui sur lequel l'armure était montée lors de la vente était une resti- 
tution). De plus il lui manque la pièce dite épaule de mouton qui protégeait la 
saignée du bras gauche ; — le droit, suffisamment protégé par la rondelle 
de la lance, n'en avait pas. Ila perdu également l'arrêt, de forme si 
particulière, des armures allemandes de joute, qui soutenait la lance couchée, 
sans que le bras eut à faire autre chose que la diriger. 

En revanche larmure de M. Pauilhac a conservé le chanfrein du cheval, 
pièce d'autant plus précieuse que le petit jouteur du Musée de Munich a 
perdu le sien. Ce chanfrein avait été pris pour un cuissot par le précédent 
propriétaire, qui, pensant que l’autre cuissot était perdu, avait cru devoir 
faire copier celui qu'il avait pour restituer la paire! 

L'erreur était double, car le harnois de joute allemand n’armait pas les 
Jambes du cavalier, hors le cas, bien entendu, où la joute devait être suivie 
d'un tournoi. La selle de joute allemande des xiv et xv° siècles, et plus 
tard le coussin de joute placé devant le poitrail du cheval et dont les deux 
extrémités en fourche étaient relevées devant les jambes du cavalier? les 
protégeaient suffisamment pour qu'elles pussent se passer d’armures. 
D'ailleurs la barrière de bois qui séparait les jouteurs et le long de 
laquelle ils se chargeaient ne permettait guère d'atteindre les jambes de 
l'adversaire. 

Il en fut autrement en France où la joute ressembla toujours de plus près 
à la guerre. Les selles de joute à l’allemande et les coussins de joute y 
furent toujours inconnus; l'arrêt de joute allemand avec la contre-partie 
d’arrière, qu'on appelait arrêt avantageux ou à l'avantage, y était formel- 
lement interdit et l'armement des jambes y était indispensable. Aussi, 


1. Ce second chanfrein restitué avait été enlevé lors de la vente par l'expert et ne 
figure pas dans la gravure du catalogue. 

2. La petite armure du Musée de Munich montre l'usage de ce coussin que l'on voit 
sous la housse déchirée du cheval. En dehors de ce petit modèle, le seul exemplaire 
qui subsiste de ce coussin de joute (Stechkissen) est au Musée d'armes de Vienne. Il 
est en toile grossière bourrée de paille et ses extrémités qui défendaient les jambes 
du cavalier sont fortement piquées. 

Maximilien I°r, alors duc de Bourgogne, essaya en 1480 de faire adopter chez nous 
cette inélégante matelassure. Mais il en fut alors du « coussin de joute » comme plus 
tard des défenses rembourrées dont se bardaient les étudiants allemands dans leurs 
duels au sabre: on aima mieux en France s'exposer à des coups parfois mortels 
que de s‘exposer au ridicule. 

3. Cf. 1° Georges Chastelain. Chronique de J. de Lalain, édition Buchon, pp. 630, 636, 
672, etc. Paris, Desrez, 1839; — 2° Olivier de la Marche: Mémoires, même volume, 


p. 524, col, 2. — 3° Le Pas d’armes de l’Arbre de Charlemagne, édition Lépine, p. 13, 
Dijon, Jobard, s. d. etc., etc. 
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déjà en 1446, l’auteur anonyme, et évidemment étranger, du « Costume 
militaire des Français » édité par le comte de Belleval constate la chose 


comme une anomalie surprenante: « Item, aussi ou dit royaulme de France, 


HEAUMES DE JOUTE ALLEMANDS, FIN XVe SIÈCLE 
AQUARELLE PAR ALBERT DURER 


(Musée du Louvre.) 


se arment de harnoys 
de jambes quant ilz 
joustent* ». 

La selle de joute fran- 
çaise différait peu de 
la ssellé de ‘guerre, met 
de plus, la barrière 
qui séparait les jouteurs 
était d'ordinaire une 
simple toile. 

Ceux de nos lecteurs, 
qui s'intéressent aux 
détails de l'armement 
ancien pourront vérifier 
sur le heaume de cette 
petite armure ce que 
nous faisions observer 
dans la revue Les Arts 
en septembre 1910. 
La comparaison des ar- 
mures de joute italiennes 
du Musée Stibbert, dans 
lesquelles le heaume 
se fixe au plastron par 
un moraillon à vervel- 
les, avec cette petite ar- 
mure allemande dont 
le heaume est vissé direc- 
tement sur le plastron, 
fera mieux comprendre 
ces deux systèmes très 
différents qui permettent 


de faire aujourd'hui le départ des armures allemandes et des armures 


italiennes, et les heaumes allemands d'Albert Dürer reproduils ci-dessus le 


montreront mieux encore. 


1. Du Costume militaire des Français en 1446. Edité par R. de Belleval, p. 11. Paris, 


Aubry, 1866. 
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Aujourd'hui au Musée de Munich, abrité sous une cage de verre faite à 
sa mesure, le petit jouteur de la collection Kuppelmayr est à l'abri de la 
poussière et des injures des mouches, et le soin que la direction du Musée 
apporte à le protéger souligne l'importance qu'elle lui attribue à juste 
titre. 

Quant à sa contre-partie, débarrassée par son propriétaire actuel de ses 
restitutions compromettantes, elle figure actuellement dans une des vitrines 
de M. Pauilhac. Pour incomplète qu’elle soit, elle peut donner une bonne 
idée de l’ensemble, si bien représenté dans la gravure du Weiss Künig aux 
mains des deux enfants qui devaient être plus tard Charles-Quint et 
Ferdinand I’. 


CHARLES BUTTIN 


LA TENTURE DE LA GALERIE DE FONTAINEBLEAU 
A VIENNE 


fans les textes que l’histoire de l’art remet sous nos yeux 
pour l'étude, il y a des ouvrages anciens rapportés dans 
des conditions telles, qu'on renonce à l'espoir de les 
retrouver jamais. Quand j’écrivis mon Primatice, c'est 


ainsi que m’apparurent les premières mentions de tapis- 


series de cette manufacture de Fontainebleau, si mal 


connue dans son histoire, si rare dans ses productions, 
que François I* avait mise dans le chateau, et qui dura jusque sous 
Charles IX et peut-étre davantage. 

Le peu d’ouvrages conservés de cette fabrication n'a rien d'étonnant. 
Elle ne se perpétua pas, elle était ancienne, en sorte que ses productions 
avaient eu tout le temps de disparaître; enfin un goût nouveau les avait 
éclipsées et contribué à jeter sur elles le discrédit de l'indifférence. Ajoutez 
que le sort des anciennes tapisseries a été de périr en foule, parce qu'elles 
n'étaient pas alors objet de cabinet, mais d'usage. 

Dans les Comptes des Bâtiments du Roi’, j'avais lu ces textes vingt fois. 
J’en connaissais tous les détails. Je savais que la grande galerie de Fontai- 
nebleau, dite autrefois des Réformés et aujourd'hui de Francois Ie", avait 
servi dès 1541 de modèle pour une tenture, dont ces comptes nomment les 
ouvriers, peintres el tapissiers, dont ils assignent la date, qu'en un mot ils 
expliquent de sorte que l'imagination n'a presque rien à faire pour se les 
représenter. Comme les modèles, stuc et peinture, sont encore sous nos yeux, 
cela était facile. Ainsi cette tenture ou chambre de tapisserie (comme on 
disait en ces temps-là) s’offrait dans le miroir du passé avec une netteté 


1. Publiés par Laborde, 2 vol, in-8, Paris, 1877. 
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singuliére. L’image en était accomplie; il n’y manquait que le corps et la 
réalité. 

Je voyageais à Vienne après la guerre. J'avais affaire chez Artaria. En 
maniant quelques livres étalés dans la boutique de ce fameux libraire, 
quelle ne fut pas ma surprise de me trouver tout d'un coup et sans prépa- 
ration en face du fantôme réalisé! J'avais ignoré qu'il y eût eu récemment 
une exposition de tapisseries au Belvédère, je n'en soupçonnais pas le 
catalogue’, qui tombait sous mes yeux, avec des photographies, où je 
reconnaissais les fresques de Fontainebleau. C’en était la tenture. 

L'exposition venait de fermer. Je courus chez M. Trenkwald, directeur du 
Musée pour l'Art et l'Industrie, qui avait organisé cette exposition, écrit la 
préface du catalogue. Obligeamment il, m'en ouvrit les portes. Les tapisseries 
pendaient encore. C'est ainsi que j’en eus connaissance, que je pus les étudier, 
qu'après vingt ans d'entretiens idéaux avec un objet si curieux et si rare, 
je pus jouir enfin de sa conversation. 

Il y a six pièces dans cette tenture. L'exposition de Vienne en offrait 
trois”. On vient d'envoyer à Paris deux pièces qui en sont tirées, pour 
l'exposition d'objets d'art autrichiens qui se tint récemment au Jeu de 
Paume des Tuileries. C'est l'occasion d'y revenir, d'autant plus que dans 
ces deux pièces il y en a une que l’on n'avait pas vue à Vienne. Ainsi l’expo- 
sition actuelle porte à quatre les numéros que le public aura pu contempler. 

Venons au fait. La galerie de Fontainebleau fut peinte de 1531 à 1540 
par le Rosso”, de douze sujets à fresque, qui se font vis-à-vis de chaque 
côté de la galerie. Ces sujets s'accompagnent d’ornements en relief de 
stuc ; cartouches, figures, guirlandes, coquilles, motifs divers, auxquels 
d'autres ornements de peinture sont mélés. On attribuait jadis au 
Primatice ces stucs, qui sont tous du Rosso, si bien qu'à l'exception 
d'un seul sujet à fresque rajouté après coup, la galerie est l’œuvre de 
ce dernier. C’est celte œuvre que dans les comptes qui vont de 1541 à 1550, 
on voit mettre en tapisserie, Comme le prouve cette mention, suivie de 
plusieurs autres : 

« À Jean Lebries, tapissier de haute-lisse (somme ordonnée) pour avoir 
vaqué esdits ouvrages de tapisserie de haute-lisse suivant les patrons et 
ouvrages de stuc et peinture de la grande galerie dudit château de 
Fontainebleau ‘ ». 

« Stuc et peinture » dit ce compte. En effet, dans chaque pièce de tapis- 


Katalog der Gobelinausstellung in Wien, mai bis juli 1920. In-8, ill. Vienne, 1920. 
Nos 50, 51, 52 du catalogue. 

Mon Primatice, in-8, Paris, 1900, p. 35. 

Ouv. cit., p. 205. 


Pr © I 
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serie, l'encadrement de stuc, rendu en grisaille, est joint au sujet fourni par 
la fresque. Jean Lebries est tapissier. Voici d'autre part les peintres qui 
tracaient les cartons, d’après l'ouvrage en place : 

« A Claude Badouin, Lucas Romain, Charles Carmoy, Francisque Cache- 
nemis et Jean-Baptiste Baignequeval peintres (somme ordonnée) pour avoir 
par eux vaqué... aux cartons de tapisserie que le roi fait faire audit 
Fontainebleau’. » 

Dans ces noms mis en forme française, se reconnaissent François Caccia- 
nemici de Bologne, Luca Penni et Bagnacavallo, fils de Barthélemy Bagna- 


Phot. Arch. d’Art et d’Hist, 


DANAB 


TAPISSERIE D’APRES LE ROSSO ET LE PRIMATICE 
ATELIER DE FONTAINEBLEAU 


(Garde-Meuble de Vienne.) 


cavallo, Romain, qui travaillaient aux ouvrages de Fontainebleau. Comme, 
dans la mention qui les nomme, d'autres besognes sont jointes à celle des 
tapisseries, il n’est pas sûr qu'il faille retenir tous ces peintres pour cet 
ouvrage-là. Pour Claude Badouin, nommé d'abord, cela au moins ne peut 
être douteux, car en un autre endroit, cet artiste est nommé seul : 

« A Claude Badouin (somme ordonnée) pour avoir vaqué... à la facon des 
tapisseries ? ». 

A la suite de Jean Lebries, payé 15 livres par mois, les tapissiers sont : 
Jean Marchay, 13 livres; Jean Desbouts, Pierre Philbert, Louis Durocher, 


1MOuv cit, p. 195: 
2 OU. Cit, pr 204: 
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Claude Lepelletier, 12 livres 10 sous; Pasquier Mailly, Nicolas Eustace, 
Nicolas Gaillard, 12 livres ; Jean Tessier, Pierre Blassay, 10 livres’. 

Tels sont les auteurs de la tenture, dont aucun vestige ne s'est conservé 
en France. Sans doute l'exemplaire de Vienne fut offert en cadeau par la 
cour de France à l’empereur, comme la salière de Cellini, peut-être lors du 
mariage de Charles IX avec Elisabeth d'Autriche. Il demeurait enfoui dans 
le Garde-meuble de Vienne, d'où la dernière guerre a eu pour effet de le 
tirer. 


La suite comporte six pièces qui sont? : Francois Ie" encourageant les arts, 


Phot. Arch. d’Art et d’Hist. 


FRANÇOIS I", PATRON DES ARTS 


TAPISSERIE D’APRES LE ROSSO, ATELIER DE FONTAINEBLEAU 
(Garde-Meuble de Vienne.) 


Cleobis et Biton, Adonis mort et pleuré par Vénus, la Fontaine de Jou- 
vence (sujet incertain), le Combat des Lapithes et des Centaures, Danaé. Ce 
dernier sujet est du Primatice. On ne saurait dire si la tenture s’est étendue 
à un plus grand nombre d’originaux. Sept autres achèvent dans la galerie 
cette ancienne décoration. Chose a retenir, ceux que nous trouvons dans la 
tenture, sont tous d’un même côté, celui de la cour de la Fontaine. A 
Vienne on avait exposé Adonis, les Lapithes et Danaé ; à Paris c'est Danaé, 
et Francois I® patron des arts. 

Je n’avais pu voir celui-ci. Il offre un détail remarquable, qu'on ne saurait 


1. Ouv. cit., p. 205. 
2. D'après photographies communiquées. 
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déméler sur la fresque : c’est le visage du roi, rigoureusement copié sur le 
portrait du présumé Jean Clouet, dont le crayon est A Chantilly et le pan- 
neau au Louvre!. A ce signe reconnaissons le service que nous rendent ces 
tapisseries retrouvées, pour l'interprétation des originaux mêmes, dénaturés 
par des restaurations. Les peintures du Rosso, que depuis longtemps on ne 
saurait plus reconnaître à Fontainebleau, les voilà. 

Car la fabrication de cette tenture est exquise. Le dessin y est suivi avec 
une fidélité que les Gobelins n’ont pas surpassée. Sous le Francois If, par 
exemple, court un petit bas-relief de dimension minuscule, que le tapissier a 
su rendre avec une perfection de miniature. Tel était le mérite de cette 
ancienne manufacture, dont je suppose que l'ouvrage fut surveillé par un 
peintre, le Primatice sans doute, car le Rosso était mort en 1541. 

La plus ancienne mention au Garde-meuble de Vienne, que nous ayons 
de ces tapisseries, est de 1690. Alors les registres mentionnent Tavis du 
tapissier Trechet, que « les six pièces provenant de Francois I® avaient été 
tout abimées et détruites, et qu’il en avait rajusté de grandes parties’ ». 
Autant qu’on en peut juger pourtant, assez d’endroits de ces tapisseries 
n’ont enduré que peu de raccommodage, et l’on y jouit de l'ouvrage ancien. 

Un changement veut être mentionné, à savoir la présence d'I initial mis 
en surcharge de l’F du roi de France, et qui signifie Joseph Ie, empereur 
depuis 1705. Cette retouche de peu d'importance est postérieure au raccom- 
modage. 


L. DIMIER 


1. N°s 36 et 141 de mon Histoire du portrait en France au XVI® siecle. 3 vol. in-4, 
Paris, 1924 à 1926, t. LI, pp. 13 et 33. 
2. Katalog, cité, p. 34. 


LA COLONNADE DU LOUVRE, D'APRÈS UNE GRAVURE 


‘(Blondel, Architecture françoise.) 


QUELQUES DESSINS DE CLAUDE PERRAULT 
POUR LE LOUVRE 


‘INTERVENTION de Claude Perrault dans la conception du palais du 

Louvre pose un des problèmes les plus discutés de l’histoire de 

l’Art Francais. Déjà commencée du vivant de Claude Perrault, cette 
discussion a continué presque sans interruption deux cent cinquante ans 
durant, et les meilleurs connaisseurs Français y ont participé. Il semble 
alors un peu téméraire de la part d'un étranger, si exposé à commettre des 
erreurs, de vouloir s’en mêler. Nous n’ignorons pas ce risque, mais quelques 
découvertes faites dans les archives suédoises nous semblent justifier notre 
témérité. Car, si ces découvertes sont loin de résoudre le problème Perrault, 
elles sont pourtant capables d'y jeter une lumière nouvelle. Peut-être, 
d'ailleurs, les savants français, qui s'intéressent aux questions de cet ordre, 
pourront-ils en tirer des conclusions plus importantes que celles que nous 
avons osé en tirer nous-mêmes. 

L’obstacle le plus sérieux opposé aux recherches actuelles dans la ques- 
tion Claude Perrault tient, comme chacun sait, à la perte de tous les des- 
sins de ce dernier. Les points les plus controversés, savoir : si ce médecin 
était réellement un architecte, s’il pouvait non seulement donner des idées, 
mais encore établir de véritables dessins architecturaux, s’il possédait un 
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style personnel, et quelle part il a eue dans les œuvres qui lui sont attri- 
buées et, en particulier, dans la construction du Louvre, toutes ces ques- 
tions se heurtent au même mur : il ne reste presque rien des projets d’archi- 
tecture dessinés de sa propre main’. C’est ce mur-là dans lequel nous avons 
la possibilité de faire une bréche : quelques projets importants dessinés de 
la main de Claude Perrault sont véritablement sauvés, et c'est la façon dont 
ils l’ont été que nous voulons raconter au début de cette étude. 

En 1693, l’énergique apologiste de Claude Perrault, son frère, Charles 
Perrault, rassembla tous les dessins architecturaux de Claude en deux 
grands volumes contenant aussi des explications de Claude et de Charles rela- 
tives aux édifices et, en particulier, au Louvre? : « Le registre où j’écrivais 
toutes les résolutions que l’on y prenait el que j'ai rendu avec tous les 
autres papiers des bâtiments... » 

Parmi ceux qui, ayant soigneusement étudié ce recueil, en ont donné 
connaissance, il faut particulièrement mentionner : Patte dans ses Mémoi- 
res”, et J. F. Blondel dans son Architecture Françoise. De ces deux 
études, celle de Blondel est incomparablement la plus riche. 

« Le frère de Claude, écrit Blondel‘, rassembla en deux volumes in-folio, 
tous les dessins que cet homme célèbre avait projetés ou fait exécuter pour 
les bâtiments du Louvre, de Versailles, de l’arc de triomphe du faubourg 
Saint-Antoine, de l'Observatoire, etc. Le Roi a acheté depuis ces deux 
volumes, et M. de Vandières, Directeur général des Bâtiments de Sa Majesté, 
a bien voulu nous les communiquer ». Blondel revient à diverses reprises 
dans son étude du Louvre sur ces volumes qu'il connaît à fond, et il certi- 
fie, entre autres, que tous les dessins rassemblés ici sont de la main de 
Claude : « car, non seulement nous pouvons attester que tout ce que 
contiennent ces recueils est dessiné par lui-même, mais que la plus grande 
partie des explications et des indications nécessaires pour parvenir à la 
description de ces bâtiments y est écrite de sa main ». 


AL Bibliothèque de l'Arsenal possède cependant un exemplaire de l'Ordonnance 
des cing espèces de colonnes où sont insérés des dessins originaux de l'auteur, Claude 
Perrault, et la Bibliothèque nationale le dessin d'un obélisque. Voir André Hallays, 
Les Perraults, 1926, p. 258. En outre un plan au lavis de l'Observatoire est attribué à 
Perrault. Voir L'Œuvre des Architectes de l’école française publié par l'École régionale 
d'architecture de Strasbourg, Dornach, 1922, p. 48. Cette feuille, qui se trouve 
au Musée Carnavalet (projet d'architecture, n° 1) n'est pas signée et bien primitive 
au point de vue du dessin. Il est possible, mais pas certain, qu'elle soit de la main 
propre de Perrault. 

2. Mémoires de Charles Perrault, publ. par Paul Lacroix, Paris 1878 [p. p. 
Paul Bonnefon, Paris, 1909]. 

3. Patte. Mémoires, Paris, 1769. 

4. J. F. Blondel. Architecture françoise, Paris, 1752-56, t. IV, p. 4, note d. 
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Ceux qui, par la suite, ont parlé de ce recueil se sont surtout fondés sur les 
paroles de Blondel. Lance écrit en 1872 la notice suivante! : « Il a laissé 
aussi une collection de dessins manuscrits formant deux volumes in-folio. 
Cette collection, formée en 1693, par les soins de Charles Perrault, son 
frère, fut achetée par le marquis de Marigny. Elle se trouvait, sous le Pre- 
mier Empire, dans la bibliothèque du sénateur Garnier. Elle a été vendue 
en 1822 et achetée pour la bibliothèque du ministère de la maison du roi 
Charles X. Où est-elle maintenant ?.. » 

Quand Lance pose cette question ou, plus exactement, quand il la fait 
imprimer, le recueil, en réalité, n'existe plus; il a été brülé l’année précé- 
dente dans l'incendie du Louvre, et Baudrillart, la même année, dans son 
rapport officiel sur l'incendie*, confirme cette perte en ces termes : « Comme 
‘aleur d'archéologie et d'art, quelle perte que celle des dessins d’architec- 
ture pour le Louvre et Versailles, l'Arc de Triomphe, l'Observatoire, etc., 
par Claude Perrault; 2 volumes in-folio, avec texte explicatif et auto- 
graphe de Charles Perrault! » 

Ces regrets sont manifestés à plusieurs reprises par la suite et, parmi 
ces manifestations, nous choisissons le résumé de Paul Bonnefon dans 
son étude sur Charles Perrault® : « C'était une collection inappréciable 
pour l'histoire de ces monuments d’architecture, d'autant que Charles 
Perrault avail joint a ces planches un texte manuscrit explicatif qui en 
faisait valoir la portée. Le trés précieux recueil était entré, en 1822, dans 
les collections de la bibliothèque du Louvre, et il a péri comme elle dans 
l'incendie allumé par la Commune, en 1871. C’est une perte irréparable, 
car on n'avait pas tiré parti de tous les renseignements qu'il contenait ». 

Les matériaux une fois disparus, les recherches s'appuient le plus souvent, 
nous l'avons dit plus haut, sur les témoignages de Blondel. Quand M. Lemon- 
nier étudie le Louvre‘, et se prononce en faveur de Claude Perrault, il 
fonde cette opinion sur ce que Blondel déclara : «qu'il avait eu sous les 
yeux tous les dessins de Claude Perrault», et, dans son chapitre sur 
l'architecture de L'Histoire de l'Art d'André Michel’, il émet à nouveau 
cette même opinion : « Nous ne pouvons la traiter ici (la question de 
savoir qui est l'architecte de la colonnade du Louvre), mais Jacques-Francois 


1. Lance. Dict. des Arch. franç., Paris 1872 : Perrault, CI. 

2. M. Baudrillart. Rapport sur les pertes éprouvées par les bibliothèques publiques 
de Paris en 1870-71, Paris, 1871, p. 14. | | 

3. Bonnefon. Charles Perrault. Cf. Revue d'histoire littéraire de la France, 1904, 
1905, 1906 ; 1906, p. 654. | 

4. H. Lemonnier. L'Art français au temps de Louis XIV, p. 261. 

5. A. Michel. Histoire de l'Art, t. IV, 2, p. 550. 
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Blondel, bien placé pour l’étudier, ayant vu à la Bibliothèque du Roi tous 
les dessins de Perrault, s'est prononcé sans hésiter pour Perrault dans son 
Architecture francoise, et tous les faits connus confirment son opinion ». 

Brinckmann, utilisant Blondel comme source d’information, essaie de 
reconstruire les premiers projets de Perrault" : « Wir glauben nun hier 
nach eingehenden Studium des Blondelschen Textes einiges Licht bringen 
zu konnen. » 

Et M. Hautecœur, cite, dans son étude si précise de ce Palais, comme preuve 
la plus importante à son avis (en dehors de l'affirmation de l'architecte con- 
temporain, Fr. Blondel, dans son Cours d'architecture) de la part prise par 
Perrault dans la construction du monument’ les dessins de Claude Perrault, 
examinés par J. F. Blondel. 

Mais Patte et Blondel ne sont pas les seuls écrivains de leur temps qui, 
connaissant à fond le recueil, en ont laissé un témoignage. On a un troisième 
témoin qui, avant les deux autres, eut l'avantage d'étudier la collection sous 
la direction de Charles Perrault. 

Quand celui-ci, au début de l’année 1693, rassemblait les dessins de son 
frère, il recut la visite d’un diplomate suédois, Daniel Cronstrom, avec 
lequel il eut, par la suite, plusieurs autres entrevues. Cronstrôm eut, en 
effet, avec cet éminent connaisseur de l’art français des rapports amicaux 
assez suivis. Maintes fois il eut même la chance d'en recevoir des con- 
seils et des indications qui furent des plus utiles pour l’art suédois, et sur- 
tout pour l'architecte du Roi, Nicodéme Tessin le jeune. Nous pouvons citer 
quelques exemples de cette obligeance de Charles Perrault en nous référant 
à certains passages de la correspondance échangée entre les deux hommes. 
En 1693, Perrault donne à Cronstrôm certains renseignements relatifs à 
Versailles et à Trianon”. En 1694, il lui fournit la possibilité de montrer à 
Louis XIV quelques gravures du chateau Royal de Stockholm ‘. En 1695, il 
examine et critique des ébauches de sculptures en marbre exéculées à Paris 
et destinées à la Suède”. Il intervient surtout utilement en 1697; cette 
année-là, Tessin, ayant achevé ‘un important projet pour un chateau à 
Copenhague, désira vivement avoir l'opinion de Perrault à ce sujet, inquiet 
de savoir si celle composition à l'italienne plairait à l'ennemi de Bernin’. 


1. Handb, d. Kunstwissenschaft, Baukunst d. 17. u. 18. Jahrh, Berlin 1919, p. 232. 

2. L. Hautecœur. L’Auteur de la colonnade du Louvre, dans Gazette des Beaux- 
Arts, 1924. 

3. Cronstrém à Tessin, 22, 5, 1693. Riksarkivet [R. A.J, Stockholm, 

4. Cronstrôm à Tessin, 26: 3. 1694, R. A., Stockholm. 

5. Cronstrôm à Tessin, 29, 7, 1695, R. A. Stockholm. 

6. R. Josephson, Tessin i Danemark, Stockholm 1924, p. 70, 211, 236, 237. 
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« Je serai, écrit-il, ravi d’avoir la dissertation de M. Perrault sur le des- 
sein de Copenhague; si nous sommes entièrement d’un mesme goût pour 
l'architecture italienne, c'est ce que je ne puis pas scavoir; sa censure le 
fera bientôt connaitre ». 

Perrault fut vivement intéressé par le dessin que lui présenta Cronstrôm : 
« Je n'ay pu montrer vostre dessein encore à personne que M. Perrault 
lequel me l’arracha quasy des mains et dit qu'il vouloit, avec attention, 
faire là-dessus une petite dissertation ». Cette dissertation fut achevée 
l’année suivante au moment où Cronstrém, le 5 août 1698, annonçait 


ÉLÉVATION D’UN ESCALIER DU LOUVRE 


PROJET PAR CLAUDE PERRAULT 


(National-Museum, Stockholm.) 


qu'il enverrait les « sentiments de M. Perrault sur le Palais du Dane- 
mark ». Nous n'avons malheureusement pas retrouvé cette critique de Per- 
rault. 

Ces exemples, qui démontrent bien l’existence de relations entre le diplo- 
mate suédois et le savant francais, prouvent, en méme temps (ce que, 
d’ailleurs, une autre correspondance plus riche confirmerait encore plus 
nettement) que Cronstrom, sous l'influence de ses rapports avec les artistes 
français, devenait un connaisseur assez averti de l’art de son temps. Il est 
intéressant de le savoir, car les jugements de Cronstrôm, que nous allons 
citer ci-après, doivent être estimés comme émis par un témoin avisé et 


compétent. 
La visite qui, pour nous, présente l'intérêt le plus grand eut lieu en 
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avril 1693, au moment où Perrault, comme nous l'avons déjà dit, rassem- 
blait les dessins architecturaux. Cronstrôm eut l’occasion de voir cette 
collection, intéressante au plus haut point, et en comprit immédiatement 
toute la valeur: « M. Perrault, écrit-il’, fait présentement un recueil de tous 
les desseins de feu M. son frère, et les fait relier ce qui fera deux à trois tomes 
in-folio. Il joint à cela des discours sur les occasions et les projets pour 
lesquels ces desseins ont esté faits où il entre beaucoup de scavoir et de 
faits particuliers du Ministère de M. Colbert, le mal est qu'il n’oseroit ny ne 
songe à faire imprimer cet ouvrage... Il y a dans ce recueil des desseins de 
Versailles qui n'ont jamais esté vus que de M. Colbert ». 

Ce qui, dans ce recueil, a surtout retenu l'attention de Cronstrom, ce 
sont les dessins relatifs à Versailles, inconnus de tous excepté de Colbert. 
C’est un point intéressant. Nous savons par Charles Perrault” que son frère 
a composé plusieurs dessins pour des pièces décoratives du jardin de 
Versailles, d’ailleurs exécutées. Mais, nous savons aussi qu'il établit des 
projets pour un nouveau chateau dont « il fit un plan et une élévation ». 
Blondel indique aussi dans le passage cité tout à l'heure que Perrault a 
exécuté des dessins pour « les bâtiments de Versailles ». 

Cronstr6m peut donc aussi témoigner que Perrault a fait de remarquables 
dessins sur Versailles, restés pour certaines raisons à l’état de projets et 
aussi, semble-t-il, très soigneusement cachés. 

Cronstrom ne se contente pas d'étudier cette collection; il demande aussi 
à être autorisé à en prendre quelques feuilles avant qu'elles ne soient reliées. 
Voici les lignes remarquables rapportant ce fait”: « Cependant je luy ay 
arraché ces trois desseins cy-joint que je vous prie de recevoir. Ils sont du 
bonhomme Perrault mesme, dont le dessin pour l’architecture n'a jamais été 
égalé par personne, si ce n'est par vous ». 


Craignant que ce cadeau ne soit pas estimé à sa valeur par Tessin, il 
ajoute dans la lettre suivante‘: « Et quand je vous ay envoyé des desseins 
de feu M. Perrault, ¢’a été sur le pied d'ouvrages du meilleur dessignateur de 
France en architecture, dont tous les gens de mestier conviennent ». 

Ici, Cronstrom rapporte donc comme une opinion générale que Perrault, 
le médecin, était réellement, en France, le meilleur dessinateur en matiére 
d'architecture. Cette opinion est, par conséquent, tout à fail opposée à celle 
que les adversaires de Perrault émettaient en voulant lui refuser la capacité 


de faire de vraies compositions architecturales, mais conforme à l’avis de 


. Cronstrôm à Tessin 19.4. 1683. R. A. Stockholm. 
. Mémoires, p. 101 et suiv. 

Cronstrom à Tessin 19.4. 1693. R. A. Stockholm. 
Cronstrôm à Tessin 22, 5. 1693. R. A. Stockholm. 
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Blondel qui, de ces Compositions, dit qu'elles sont « très intéressantes, 
pleines de feu, de génie et d'invention!» et à celui de Vitet’, qui en 
dit : «C'est là qu’on apprend à connaitre Perrault, toujours riche et 
brillant dans ses élévations, subtil et chimérique dans ses plans. Quelques- 
uns de ses projets pris à part... sont de petits chefs-d'œuvre en peinture ; 
les lignes en sont habilement ajustées, les dessins d'un rendu séduisant ». 


PLAN DU LOUVRE, PROJET PAR CLAUDE PERRAULT 


(Observer l’escalier G correspondant aux fig. des pp. 175 et 178. D’après Blondel, Architecture françoise.) 


Cronstrôm fait suivre aussitôt son premier envoi de quelques autres et, 
dans la lettre ci-dessous, il promet un dessin qui, s’il avait été effectué, nous 
aurait fourni des documents très précieux pour la connaissance de l’histoire 
de l'architecture francaise’: « Mais je vous envoiray, écrit-il, une chose bien 


1. Blondel, ouvrage cité, IV, p. 5, note. 
2, Vitet. Le Louvre et le nouveau Louvre, 1883. 
3. Cronstrôm à Tessin 20.5. 1635. R.A. Stockholm. 
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plus rare et peut estre plus belle, c’est le dessein de feu M. Perrault du mesme 
Louvre ou son contreproject proprement à celluy du Cavalier. Il est, selon 
moi, d'une beauté singulière. Je feray plus, je vous envoiray la critique 
raisonnée de MM. Perrault et de toute la petite Académie royalle d’architec- 
ture de ce temps-là, sur le dessein du Cavalier, si M. Perrault la peut retrouver. 
Il m'a promis l'une et l’autre par un effort d'amitié, estant choses que 
personne n’a absolument ». 

Que cet envoi ait été fait, voilà qui est douteux. Dans la correspondance, il 
n'est pas spécifié que Charles Perrault ait trouvé les documents cherchés ni 


ELEVATION D'UN ESCALIER DU LOUVRE 


PROJET PAR CLAUDE PERRAULT 


(National-Museum, Stockholm.) 


que Cronstrôm les ait envoyés. Cependant, il n'est pas impossible qu'un 
autre érudit explore les archives suédoises avec plus de succès. 

Immédiatement après, Cronstrôm annonce qu'il a effectivement envoyé 
quelques dessins relatifs au Louvre et à propos de l’un d'eux il donne même 
un renseignement précis': « J’envoye toujours quelques feuilles du Louvre 
pour ne pas trop grossir les paquets ». « J'ay le plan du Louvre de M. Per- 
rault que M. son frère m'a donné ». C'est la dernière indication concernant 
ces envois que nous ayons trouvée. 

Nous allons maintenant, grâce à ces extraits de lettres, pouvoir identifier 
les feuilles envoyées. Dans cette intention, nous avons fait des recherches 


1. Cronstrôm à Tessin 6. 6. 1695. R. A. Stockholm. 
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x 


d'abord dans des collections appartenant à Tessin, conservées depuis sa 
mort, et surtout au Musée National de Stockholm. 

. En somme, nous pouvons dire que nous savons, avec certitude, ce qui suit : 
en 1693, Cronstrüm envoya en Suède trois dessins de Perrault, provenant du 
recueil formé cette année-là; puis en 1695, il fit parvenir un plan du Louvre, 
par Perrault également. Quatre dessins de ce dernier ont done été, sans 
aucun doute, expédiés en Suède. Nous savons, de plus, que Cronstrôm eut, 
en 1695, l'intention d'envoyer le contre-projet que Perrault opposait à Bernin 
et qui était probablement le dessin de la façade Est du Louvre, puis la critique 


ESCALIER DES AMBASSADEURS, A VERSAILLES 


GRAVURE DE L. SURUGUE 


du projet de Bernin’par les deux frères Perrault et la « petite académie 
d’architecture », mais il nous est impossible d’affirmer qu'il fit les envois 
projetés. Enfin, nous savons que Cronstrôm expédia en 1695, « quelques 
feuilles du Louvre » probablement mais non certainement exécutées par 


Perrault. 


Nous pouvons identifier avec assurance trois des dessins mentionnés : ce 
sont d’abord les deux dessins de composition d’escalier. Ils portent les 
numéros 10 et 11 avec les chiffres du temps (ce numérotage provient peut- 
être du recueil de Charles Perrault), et sont accompagnés d’une notice contem- 
poraine: « Dessein d’un escalier pour le Louvre par Perrault ». C'est ensuite 
le grand plan dont parle Cronstrôm le 6 juin 1695. 
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A ces trois feuilles, vient s'ajouter une quatrième : le grand dessin de la 
cour du Louvre. C’est évidemment de ce dernier qu'il est question dans la 
lettre du 6 juin 1695, déjà citée, lorsque Cronstrôm annonce qu'il envoie 
quelques feuilles; d’ailleurs comme nous le montrerons plus tard, il s'accorde 
fort bien avec les compositions du Louvre attribuées à Perrault. 

Examinons d’abord les deux compositions d'escalier. Ce n’est pas au hasard 
que Cronstrôm a précisément choisi ces deux dessins, car il semble que 
Perrault se soit surtout efforcé d'établir des projets pour des escaliers impo- 
sants dont son recueil contenait d’ailleurs un grand nombre. 

« Voyez aussi, écrit Blondel à ce sujet', dans ce recueil de desseins de 
Perrault, premier volume, une suite assez considérable de plans et élé- 
vations d’escaliers projetés pour le Louvre, tous d’une composition fort 
ingénieuse, et d’un goût de décoration qui prouve a plus d'un titre la 
capacité de cet excellent génie ». 

Ces compositions, que nous avons sous les yeux et qui furent si chaleu- 
reusement admirées par Blondel, représentent évidemment une des plus 
fortes manifestations du génie d'invention de Perrault. L’un de ces dessins 
est tout à fait reconnaissable; c’est l'élévation de la construction d'escalier 
dont le plan est donné par Blondel et marqué de la lettre G dans sa repro- 
duction du premier projet de Perrault. Une comparaison entre l'élévation et 
le plan prouve immédiatement la concordance. 

Par ce dessin, nous possédons une composition à laquelle l'architecte lui- 
même, son frère et Blondel attribuaient une valeur particulière. Ecoutons 
plutôt la façon dont ils en parlaient? : « Entre ces deux grandes cours A. B., 
écrit Claude Perrault lui-même, est un corps de bâtiment qui les joint l’une 
à l’autre, et dans lequel devoit être compris un grand et magnifique escalier 
double enfermé dans un péristile de trente-deux colonnes, hautes de 
trente-six pieds, lesquelles forment une galerie tout à Pentour, par laquelle 
les bâtiments de la cour carrée et ceux de la cour octogone devoient se com- 
muniquer ». 

Le grand escalier G., ajoute Charles Perrault, la cour octogone B., où 
sont les grands appartements de cérémonie, et la grande chapelle M, qui doit 
s'élever au milieu de ce superbe Palais, seraient des pièces qui surpasseroient 
de beaucoup ce qui est déjà fait. 

« Cet escalier, conclut Blondel”, d'une trés belle composition, devoit avoir 
dans l’œuvre 19 toises de longueur sur 17 de largeur, avoir deux rampes, 


1. Blondel, ouvrage cité, p. 10. 
2. Blondel, ouvrage cité, p. 10, note. 
3. Blondel, ouvrage cité, p. 10. 
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être éclairé par en haut et enrichi de trente-deux colonnes d'ordre composite; 
il devoit aussi être terminé par une calotte et couvert de dalles de pierre, 
ainsi qu’on voit les desseins dans le premier volume original déjà cité, 
pages 13, 59 et 61. Cet escalier a été gravé en plusieurs planches; mais elles 
sont devenues très rares ». 


Il n'est pas si facile de reconnaitre l'autre composition. Il n'existe, en effet, 


PLAN DU LOUVRE, PROJET PAR CLAUDE PERRAULT 


(National-Museum, Stockholm.) 


aucun plan de cet immense vestibule avec son péristyle et son escalier double. 
Mais, selon nous, ce dessin doit se rapporter à une autre version de la cons- 
truction d’escalier. Nous savons que Perrault s’occupait activement de cette 
composition et que, dans une autre version publiée par Blondel, il projetait 
un escalier circulaire. La fig. de la p. 178 représente un autre dessin pour la 
méme construction, et si on la compare avec celle dela p. 175, on peut voir 
que la distribution est la méme. Les dimensions du rez-de-chaussée et du 
plafond sont semblables et les sept ouvertures cintrées du premier étage 
(v. fig. p. 175) correspondent aux sept arcades de la fig. de la p. 178. Mais 
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le vestibule de ce dernier projet est de deux travées plus larges; Perrault 
avait sans doute l'intention de donner une plus grande largeur aux 
constructions dont nous venons d'étudier les projets. 

Ce qui frappe aussitôt dans cette dernière composition, c'est qu'elle 
inaugure un grandiose et nouveau système d'escalier qui fut plus tard, en 
1672, employé dans le grand escalier du château de Versailles, l'escalier 
des Ambassadeurs. Dans cette « œuvre unique dans les annales de l'archi- 
tecture! », dont le plan est attribué à Le Vau’, et dont la décoration est de 
Le Brun, on continue, dans un style plus riche et plus solennel, l’idée de 
Perrault: un grand escalier de milieu se partageant majestueusement en 
deux bras. Même la disposition du mur du fond, donnant l’impression 
d’étre ouvert, avec les pilastres accouplés au milieu et séparés de chaque 
côté, est conforme à la composition de Perrault. Il est intéressant pour le 
développement historique de l’architecture de souligner ici cette similitude. 

Nous reviendrons plus tard a ces compositions pour en tirer des conclu- 
sions sur le style de Perrault. 

Examinons maintenant le document le plus important peut-étre pour la 
question qui nous intéresse. Ce dernier dessin trouvé dans la collection de 
Tessin est, sans aucun doute, identique au « plan du Louvre de M. Perrault » 
dont parle Cronstr6m dans sa lettre du 6 aout 1695. Ajoutons que l’archi- 
tecte qu’on pourrait supposer l’auteur de ce plan, en l'occurence Francois 
d’Orbay, était tout a fait inconnu de Cronstrom qui, dans sa lettre du 
28 janvier 1695, dit qu'il a entendu parler « d'un certain d’Orbay ». Cette 
façon de s'exprimer prouve qu'il n'existait entre eux aucun rapport et que 
le Suédois n'a pas pu recevoir de plan provenant de l'atelier de d’Orbay. 

Le dessin en question représente un plan du rez-de-chaussée, mais pour 
montrer la colonnade, on a dessiné aussi une partie du premier étage. Ce 
plan n’est pas le plan définitif d’après lequel le travail a été exécuté, mais il 
indique une étape dans les essais de Perrault. Le plan fait à l'encre de Chine 
porte un grand nombre de corrections au crayon. Quelques-unes de ces 
corrections, tel le projet de transformation de la colonnade, ont été exécu- 
tées. Quelques autres, notamment le projet de saillie du pavillon Nord-Ouest, 
ne l'ont pas été. On doit par conséquent considérer les corrections au crayon 
comme des essais de transformation du premier plan à l'encre de Chine. Ce 
dernier figure donc une première étape, et le plan au crayon une seconde 
dans le développement des plans du Louvre. 


1. Ch. Mauricheau-Beaupré et E. Hennet de Goutel. Le Château de Versailles, 1924. 
2. M. Pierre de Nolhac dans son Histoire du château de Versailles (Paris 1900, p.111) 
considère l'escalier comme étant l'œuvre commune de Le Vau et d'Orbaw. 
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Pour dater ce plan, nous nous appuierons sur ce qu'il ne présente pas le 
doublement de l'aile du côté de la Seine, doublement qui ne fut projeté 
qu'en 1668", et que, par conséquent, il fut composé avant cette date. | 

La question est de savoir s'il fut établi par Perrault avant ou après l’enga- 
gement du Bernin. Patte dit” du projet antérieur à celui du Bernin qu'il était 
« décoré d'un portique en colonnades semblable à celui qui a été exécuté », 
et Charles Perrault le note également « à peu près semblable à celui qu'il 
donne depuis et qui a été exécuté ». Mais l'essai de Brinckmann de recons- 


PLAN POUR LE LOUVRE, PAR FRANÇOIS D’ORBAY 


(Gazette des Beaux-Arts, 1924, t. I, p. 163.) 


tituer ce premier projet avec l’aide du texte de Blondel, et surtout l'étude 
déjà citée de M. Hautecœur, prouvent que le plan de la p. 181 ne ee pas 
être antérieur à celui du Bernin. 

Dans son étude, M. Hautecœur reproduit un plan de François ‘d’Orbay, 
datant de 1667, et présentant beaucoup d’analogie avec celui de Perrault. 
La différence semble mème plus grande qu'elle n’est en réalité, car le 
plan de d’Orbay est un plan du premier étage, et celui de Perrault un plan 


, 4. L. Hautecœur, ouvrage cité. 
2. Patte. Mémoires, p. 320. 
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du rez-de-chaussée. Mais la ressemblance est tout de même très frappante ; 
l'aile du côté de la Seine n'est pas doublée, la colonnade se compose 
de deux séries de 18 colonnes et la partie centrale de deux paires de 
colonnes seulement. 

Que ces deux plans aient un rapport intime, cela apparaît nettement, 
mais lequel? Nous supposons que ce rapport pourrait être celui dont parle 
Piganiol de la Force: «Il fera faire, dit-il, en parlant du plan de Le Vau, 
deux copies du dessein de la facade approuvée par le Roi, un pour Mon- 
sieur Le Brun, l’autre pour Monsieur Perrault afin que chacun d'eux fasse 
un dessein conforme en gros à celui-là ». M. Hautecœur conclut, se réfé- 
rant partiellement à cette citation, que Le Vau et d’Orbay établissent les 
plans en 1667, et que Le Brun et Perrault les corrigent. C'est cette trans- 
formation du plan de d’Orbay par Perrault que nous croyons reconnaitre. 
Dans les additions au crayon, nous pensons voir les essais de Perrault 
pour développer le plan davantage, et nous y découvrons de plus l'ori- 
gine de la forme définitive de la colonnade. Mais les ressources, que nous 
possédons personnellement pour résoudre ce problème, nous permettent 
seulement de supposer que ce plan a tenu une telle place dans le dévelop- 
pement du Louvre. d 

Examinons enfin le grand dessin de la cour. On voit aussitôt, par la dis- 
tribution du rez-de-chaussée, qu'il s’agit ici de l'aile Ouest, c'est-à-dire de 
l'aile du Pavillon de l'Horloge. Remarquons ensuite que l'aile du côté de la 
‘Seine n'est pas doublée. Ce projet est donc antérieur à 1668. Enfin, nous 
pouvons voir que les façades des pavillons Nord-Ouest et Nord-Est sont 
distribuées conformément à celles de Perrault. 

Nous savons que la hauteur de la façade principale dans le plan de 
Perrault obligea à hausser la façade correspondante de la cour. L'ancien 
attique fut détruit et remplacé par un nouvel étage, ayant un ordre semblable 
à celui des deux étages inférieurs. Ce rehaussement de la cour par un 
troisième ordre, sujet d’ailleurs à de nombreux essais, fut, en réalité, 
exécuté des trois côtés de la cour, à l'Est, au Nord et au Sud. C’est de ce 
rehaussement qu'il est question dans le texte de la gravure de Fr. Blondel, 
représentant la façade Est de la cour': « Claude Perrault qui fut l'architecte 
de cette autre façade cy qui a été élevée durant le règne de Louis XIII, de 
même qu'une partie des deux autres en retour, s’est assujety à cette ancienne 
décoration, sans y rien changer que l'attique, et le comble à la place desquels 
il a mis un troisième ordre d'architecture et une balustrade qui terminent 
la facade avec beaucoup plus de noblesse ». 


1. J. Mariette. Arch. franç., 1727. 
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Le dessin représente pourtant le quatrième côté, l'aile Ouest, qu'on avait 
donc projeté de hausser aussi afin de rendre la cour uniforme, On avait 
également projeté de supprimer le superbe étage de Lemercier, si richement 
décoré, ainsi que le quatrième étage et le dôme du Pavillon de l'Horloge : 
tout est remplacé par une architecture moderne, du même stylé que le reste 
de la cour. Les anciens pavillons Nord-Ouest et Sud-Ouest sont cependant 
partiellement conservés : leur hauteur est restée la mème, semblables aussi 
les toits immenses et les 
hautes cheminées. Mais 
les façades sont trans- 
formées dans le style de 
Perrault, avec un petit 
ordre au-dessus de l’ordre 
colossal. 

Il est très intéressant 
aussi d'étudier la cons- 
truction du dôme qui, à 
la place de celui du 
Pavillon de l'Horloge, se 
dresse au-dessus de la 
façade ; nous devons voir 
ici un projet de dôme 
par Perrault, à peu près 
semblable à ceux des 
autres ailes, et qui, eux, 
ont été nettement décrits. 


Blondel parle’, en effet, 


PLAN DU LOUVRE 
AU COMMENCEMENT DU XVIlle SIÈCLE 


de ce petit ensemble de 
projets où Perrault essaie CD nite ae re a on OUEN 
de conserver les anciens 

pavillons et où il place des dômes au centre des facades; « on trouve, 
page 87,dit Blondel, parlant du recueil déjà mentionné, un autre projet de 
Perrault pour la principale façade du Louvre, et toujours à dessein de 
conserver les anciens pavillons. La décoration de cette facade est aussi corin- 
thienne, mais les colonnes n’en sont pas accouplées ; le milieu est terminé 
par un dôme d’une forme et d’une élégance dignes du bâtiment et de son 
auteur ». 


A l’aile Nord, Perrault projetait aussi un dôme dont Piganiol dit « qu'il 


1. Blondel, ouvrage cité, p. 47. 
XVI. — 50 PÉRIODE. 24 
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sera fait un dessein au net du dôme vers la rue Saint-Honoré », et au sujet 
duquel Blondel ajoute! : « Tout ceci sert encore de preuve pour Perrault; 
car on voit dans les deux volumes dont nous avons parlé les projets de ce 
Dôme et une infinité d’autres relatifs au Louvre, dessinés de sa main, et dont 
les explications sont écrites par lui-même ». 

Nous supposons que cette figure représente un des divers projets exécutés 
par Perrault, afin de placer un dôme au centre des ailes et d’accentuer le 
caractère du pavillon. C'est évidemment un projet très intéressant pour la 
connaissance des divers essais faits par lui pour composer son nouveau 
Louvre dans un style plus conforme à celui de l’ancien. Mais il faut dire en 
même temps que ce projet tend à remplacer par une architecture moins 
heureuse une des plus belles parties de l’ancien Louvre, et cela uniquement 
pour parvenir à l’uniformité monotone de la cour carrée. 

A ces dessins authentiques de Perrault, vient s’en ajouter un autre que 
nous reproduisons en p. 189 et qui, à en juger par quelques particularités, 
appartient aussi à sa collection. L’espéce du papier, son format (27 x37,5), 
et surtout la facon dont le dessin est exécuté, sont tout à fait semblables, 
aux autres dessins de Perrault. Remarquons particulièrement l'habileté et 
la précision avec lesquelles sont indiquées les perspectives architecturales, 
ainsi que la répartition harmonieuse des ombres et de la lumière. 

Le dessin représente évidemment la facade principale d'une chapelle et il 
est à croire que nous avons-là, devant les yeux, un des projets relatifs à la 
chapelle du Louvre qui porte la lettre F. sur la gravure éditée par Blondel et 
représentant le second plan du Louvre de Perrault. C'est de cette chapelle 
que Blondel dit p. 14: « Chapelle projettée pour aligner l'axe de la grande 
cour G et celui du Palais Royal de l’autre côté de la rue Saint-Honoré ; cette 
chapelle devoit avoir un rez-de-chaussée et un premier étage ; l’un pour les 
officiers, l’autre pour la Maison Royale. » Il ajoute, parlant du Palais-Royal, 
«auquel l’enfilade de la chapelle F a été assujettie ayant pour communi- 
cation la nouvelle rue I ». 

Dans les grands traits, sinon dans les détails, ce dessin de facade se 
rapporte tant au plan qu'à la description. La disposition du bâtiment, qui a 
6 colonnes libres devant un mur coupé par des pilastres, est conforme au plan 
et répond également, par sa grandeur, à l'intention manifestée dans le plan 
et la description. Le bâtiment est destiné à former le fond d'une petite place 
et, en ce sens encore il parait remplir les désirs exprimés dans la description. 
Cependant, les détails de composition des places et des rues sont autres que 
dans le plan de Blondel, et c'est pourquoi on ne peut rapprocher les deux 


1. Blondel, ouvrage cité, p. 6. 
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projets sans une certaine incertitude. Mais que ce dessin soit de Perrault, le 
style permet en tous cas de le supposer. 


Grace à un catalogue de C. G. Tessin, nous savons qu’en dehors de ces 
dessins du Louvre, il a existé dans la collection de Tessin 2 temples antiques 
dessinés par Perrault. Nous avons retrouvé l'un d'eux, signé « Perrault 
fecit ». C'est le dessin au lavis (31,5X26 cm., fig. 11) d’un temple rond à 
8 colonnes corinthiennes, qui repose sur un socle orné de reliefs sculptés 
représentant des enfants qui jouent. Ce dessin est évidemment une étude que 
Perrault destinait à son livre de Vitruve. Il existe, en effet, dans ce livre, 


FAÇADE OCCIDENTALE DE LA COUR DU LOUVRE 


PROJET ATTRIBUABLE A CLAUDE PERRAULT 


(National-Museum, Stockholm.) 


planche 35, un temple rond presque pareil avec la différence qu'il a 
12 colonnes et que le socle en est exclu. C’est à ce propos que Perrault 
dit, dans sa description de ce temple : « Les colonnes sont sur des piédestaux 
auxquels il n’y a ny base, ni corniche qui puisse embarrasser l'entrée ». 


Que disent maintenant ces feuilles retrouvées sur les qualités d'architecte 
de Claude Perrault ? — Peuvent-elles contribuer à résoudre l’ancienne 
question, à savoir quelle part il eut dans la construction du Louvre, et 
peuvent-elles nous donner sur son style une opinion plus nette? — Nous 
permettra-t-on de faire quelques remarques, bien que nous connaissions les 
difficultés rencontrées pour obtenir des résultats définitifs ? 

M. Hautecœur a résumé avec précision toutes les opinions émises, concer- 
nant le talent architectural de Perrault, et il a démontré également que ce 
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nous appelons le Louvre de Perrault, et en particulier la colonnade, est le 
résultat d’un travail en commun. 

Nous avons quelques notes à ajouter sur cette question, notes intéressantes 
parce qu’elles datent de la fin du xvu® siècle et du commencement du xvin°. 
En 1694, ’envoyé Cronstrôm s'exprime en ces termes au sujet de la discus- 
sion en cours! : « A propos de Mansard et d'architecte, vous ne serez peut- 
estre pas fasché de scavoir qu'il s’est élevé un grand orage entre la mémoire 
de feu Monsieur Perrault, en ce qu’un certain d’Orbay qui déssignoit 
soubs Monsieur Le Veaux s’est avisé tout d’un coup de disputer le dessein 
de la façade du Louvre à feu Monsieur Perrault et de l’attribuer a 
Monsieur Le Veaux et à luy-mesme. Il prétend faire un escrit sur cela ; 
Monsieur Perrault d’aujourd’huy qui a des preuves plus que convenantes du 
contraire ne dit mot exprès afin qu'il s’enferre, en suite de quoy il prétend 
répondre ; et c’est ce qui donnera occasion à un ouvrage curieux et savant 
qu'il veut faire, dans lequel toute l'histoire du Louvre et du Cavallier Bernin 
sera déduite avec exactitude ». 

Si Cronstrôm, à ce moment précis, fournit ce renseignement, c'est que la 
querelle éclata en 1693*, après les paroles de Boileau dans: « La première 
des Réflexions critiques sur quelques passages du rhéteur Longin ». Cronstrôm 
répète presque les mots si souvent cités de Boileau. « Je puis même nommer 
un des plus célèbres de l’Académie d’architecture, Monsieur d’Orbay, qui 
s'offre de lui (Charles Perrault) faire voir, quand il voudra, papiers sur 
table, que c’est le dessein du fameux M. Le Vau qu'on a suivi dans la 
façade du Louvre ». Mais n'est-il pas intéressant de voir avec quelle convic- 
tion Cronstrôm qui a vu les dessins de ses yeux prend parti pour les Perrault ? 

Quelques autres renseignements, donnés par un architecte suédois ins- 
tallé à Paris pour s'y occuper de différents travaux relatifs aux bâtiments du 
Louvre montrent avec quelle rapidité l'opinion de Boileau se propage et se 
consolide. En 1704, Nicodéme Tessin le jeune essaya d’intéresser Louis XIV 
à un projet de transformation du Louvre’ et, dans ce but, il envoya à Paris 
un jeune architecte G.-J. Adelcrantz, qui devait exécuter la maquette et la 
présenter au Roi. 

Adelcrantz écrit, en 1704 à son maitre’: « Les dessins qui sont exécutés 
par Le Mercier, Houdin, Le Potre, Cottart, Marot et Perrault, sont proba- 


A 


1. Cronstrôm à Tessin 21. 1. 1694. R. A. Stockholm. 

2. Verne. Le Palais du Louvre, II, 1924, p. 10. 

3. Procés-verbaux de l’Académie royale d'Architecture, t. II, p. 226 et suiv. 

4. Adelcrantz à Tessin, 19. 12. 1704. R. A. Stockholm. 

Les lettres sont écrites en suédois; nous conservons ici l'orthographe des noms 
propres. 
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blement tous entre vos mains, Monsieur le Maréchal de la Cour ; mais 
personne ici n'a pu me dire si des projets ont été établis depuis par 
M. (J. H. Mansart) ou quelque autre ». Et il ajoute : « D'ailleurs, vous 
devez vous rappeler, Monsieur le Maréchal de la Cour, que le péristyle avec 
- Sa façade n'est pas de Perrault comme on l'a d'abord supposé, mais a 
été exécuté par d'Orbay d’après les dessins et le commencement d’exécu- 
tion de Le Vau ». 
Il n'y a donc aucun doute pour Adelcrantz sur le point de savoir quel est 
l’auteur de la colonnade du Louvre. 


FAÇADE D’ÉGLISE 
DESSIN ATTRIBUABLE A CLAUDE PERRAULT 


(National-Museum, Stockholm.) 


Par M. Hautecceur nous savons maintenant comment ces deux opinions 
contraires ont pris naissance. L’idée de la colonnade « flottait dans lair », 
et la composition fut un résultat du travail commun de Le Vau, d’Orbay, 
Le Brun et Perrault. A la vérité, Charles Perrault n’a jamais attribué à son 
frère la conception de la colonnade, puisqu'il en revendique lui-même 
l'honneur : «la pensée du péristile est de moi’ ». Voici encore une preuve 
de ce que l'idée était bien générale. Mais il laisse à son frère le mérite de 
l'exécution artistique. 

Nous possédons encore une preuve importante de la ressemblance qui 


1. Charles Perrault, Mémoires, p. 40. 
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existait entre les compositions définitives de Perrault et celles de Le Vau, 
ressemblance due à la collaboration des deux hommes. Cette preuve n’a pas 
pour base des considérations générales, mais des observations directes faites 
sur les maquettes exécutées par chacun des deux architectes et placées autre- 
fois au Louvre. Lors de sa visite en France en 1681, Tessin le jeune alla voir 
Télébien et ce dernier lui fournit l’occasion de regarder les maquettes 
desquelles Tessin dit' : «L'autre maquette entière du Louvre, dont on 
pouvait voir la cour intérieure et la façade du côté des Tuileries. fut exécutée 
par M. de Vaux, qui est mort, et la plus grande maquette de l’autre côté du 
Louvre fut exécutée par M. Perrault, mais elle imitait tout à fait celle de 
de M. de Vaux (aber in allen nach dass Mr. de Vaux imitired) ». Ce rensei- 
gnement souligne donc la similitude des deux projets définitifs, mais il 
n'indique naturellement pas qui de Perrault ou de Le Vau eut le premier 
l’idée de la création. 3 

Il est pourtant tout à fait évident que Claude Perrault lui-même s’attribue la 
composition de la colonnade. En effet, la preuve en faveur de Claude Per- 
rault, discutée d’abord par M. Lemonnier’, et consistant en la publication 
par Perrault de la facade du Louvre dans son édition de Vitruve, n’implique 
pas que Perrault soit l’auteur *, mais elle indique avec évidence qu'il se con- 
sidérait lui-même comme l'étant. Notons encore un petit détail : Lemonnier 
dit qu'on voit la colonnade et l'Arc de Triomphe du faubourg Saint-Antoine 
en tête de cette traduction; mais, il n'ajoute pas qu'au sommet de la colline 
située derrière ces bâtiments, on en entrevoit un troisième, l'Observatoire, 
et que, dans la vignette de la dédicace au Roi, on voit seulement la colon- 
nade et l'Observatoire. On peut dire qu’en réalité ces trois bâtiments ensemble 
sont l'œuvre complète de Perrault. I] apparaît nettement, en effet, qu'il ne 
doutait pas davantage être l’auteur de la colonnade que celui de l'Observa- 
loire et de l'Arc de Triomphe, sans cela il n'aurait pas joint aux gravures 
de ces deux derniers bâtiments, exécutés de façon certaine par lui, celle de la 
colonnade. 

Les feuilles nouvelles publiées ici peuvent, semble-t-il, expliquer cette 
conviction de Perrault. Le plan n'est certes qu'une continuation des plans 
déjà établis en collaboration. Il ne nous permet pas de faire l'historique de 
la colonnade du Louvre autrement qu'on l'a déjà fait grace aux dernières 
recherches. Mais les compositions d'escalier, que nous avons reproduites aux 
pages 175 et 178, parlent un langage précis. Là, en effet, nous possédons des 


1. Sirén, Nic. Tessin d. y. s. studieresor, Stockholm, 1914, p. 33. Le texte est écrit 
en allemand. 

2. H. Lemonnier. L’Art français au temps de Louis XIV, p. 263. 

3. Hautecœur, ouvrage cité. 
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dessins architecturaux que nous savons appartenir à ‘Perrault seul, et qui 
ne sont pas le résultat d'un travail en commun. Leur style est vraiment 
original, leur caractère nettement individuel et, ajouterons-nous, entièrement 
conforme à celui de la facade du Louvre. 

Examinons d’abord quelques détails décoratifs dans le style de Perrault. 
Remarquons, sur les deux dessins, le motif de barrière contenant des ovales 
soudés; ce motif, abondamment employé sur ces deux dessins, nous le 
retrouvons, non seulement sur toutes les gravures des facades du Louvre 
attribuées à Perrault, mais encore couronnant l'Observatoire. Il est de toute 
évidence que Perrault l'utilise volontiers. Voyons ensuite les festons du 
portail; nous les retrouvons sur le tambour du Temple.rond dans l'édition 
de Vitruve, planche 36. Observons enfin les figurines sculptées de chaque 
côté du portail sur la fig. de la p. 175 et les bas-reliefs de la fig. de la p. 178. 
Il est facile de reconnaitre que ces détails si fréquemment employés sont 
les mêmes que ceux qui décorent l'Arc de Triomphe de Perrault. 

Mais ce ne sont la que de petits détails. L'essentiel est que ces immenses 
vestibules s’apparentent parfaitement, comme ensemble artistique, à la 
façade de la colonnade. Cette architecture abstraite, aux grandes dimensions, 
aux larges surfaces, finement mais sobrement décorées, aux colonnes accou- 
plées, au caractère à la fois sévère et léger, possède une grandeur de com- 
position et une noblesse de style que nous reconnaissons dans la colonnade 
du Louvre. Les dessins de vestibules accusent la même main d'artiste que la 
façade ; ce sont les côtés extérieurs et intérieurs de la même conception 
artistique. 

Quel que soit celui qui ait d’abord trouvé le motif de la colonnade, et 
la collaboration établie mise à part, il semble que Claude Perrault ait eu le 
droit de compter la colonnade du Louvre, comme production de son génie 
et de la placer, comme telle, à la tête de l'édition de Vitruve. Car seul, un 
artiste peut avoir donné au schéma fixé le style particulier, le cachet indi- 
viduel ; et cet artiste ne peut être que le créateur des beaux dessins d’inté- 
rieur que nous avons examinés ici. | 

C'est ce nouveau style architectural pur, noble, classique, uni dans l’en- 
semble, raffiné dans le détail, qui, représenté dans les dessins du Louvre 
composés par Perrault, conquiert l’architecture française. C'est grace à lui, 
dit M. Lemonnier, que dans l’art français de ce temps, eut lieu « une 
crise, une rupture. Le Vau le sentit, puisqu'il adopte pour Versailles un 
style tout nouveau ' ». 

Par le style du Louvre de Perrault, Le Vau arrive à son style de Versail- 


1. Lemonnier, ouvrage cité, p. 81. 
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les; on s’explique ainsi la singulière transformation qui s’opére dans la 
production du dernier. Mais n’a-t-il pas eu l’occasion de s'inspirer plus 
profondément encore du style de Perrault dans sa conception nouvelle ? 
Les dessins, dont parle Charles Perrault, exécutés par Claude pour un chà- 
teau de Versailles et vus par Blondel et par Cronstrôm, ne pouvaient-ils pas 
le stimuler et l’engager à continuer, dans ce chemin nouveau? De même 
que nous avons vu que l'escalier des Ambassadeurs reproduisait une 
composition de Perrault, ne peut-il se faire que d’autres idées de celui-ci et 
surtout certains de ses dessins pour Versailles aient été utilisés par Le Vau ? 
Voilà une question qui risque de ne jamais être résolue depuis que toute la 
collection des dessins est brûlée. Ah! quel dommage que le bonhomme 
Cronstrôm n'ait pas subtilisé quelques dessins de plus! 


RAGNAR JOSEPHSON 


Comme l’étude fut achevée avant la publication de M. Hautecceur, Le Louvre et les 
Tuileries de Louis XIV, Paris, 1927, l'auteur regrette de n'avoir pas pu en profiter. 


TEMPLE ROND 


PROJET PAR CLAUDE PERRAULT 


(National-Museum, Stockholm.) 


LES PEINTRES FRANÇOIS ET JACQUES SABLET 


"ILS ne sont pas complètement ignorés des érudits, les deux frères 

Sablet ne sont guère connus dans le monde des amateurs. 
C'est pourquoi, même après l'excellente notice d’un érudit 

breton, le marquis de Granges de Surgéres', un effort nouveau 


s'impose pour essayer de mettre en lumière ces deux artistes. 

Ce complément de recherches est à la fois l’objet et la justi- 
fication de notre travail. 

Est-ce à dire que je n'aurai rien oublié moi-même sur leur compte ? 
Non, mais Granges de Surgères, à l’époque où il écrivait, il y a près 
de quarante ans, n'avait pas enquêté partout par des déplacements 
personnels comme nous l'avons fait, pour retrouver les œuvres. Nous 
sommes allé dans ce but, plusieurs fois, à Morges, Lausanne, Nantes et 
Ajaccio. 

Notre prédécesseur s’est surtout servi des traditions recueillies auprès des 
membres de la famille qui survivaient à son époque et il a aussi étudié de 
près le dossier très important de Nantes. Il a eu le grand mérite d'aider à 
bien distinguer les deux frères, ce qui n'était pas facile et de ce fait, il a 
allégé notre tache. Cependant il n'a pas sur ce point résolu à fond le 
problème et celui-ci demeure encore sujet à confusion, du fait que les cata- 
logues du temps ont négligé assez généralement de marquer les prénoms. 
Et c'est ici, nous n'avons pas à le céler, le grand écueil du biographe. 
En tous cas, Surgères n'est guère sorti, pour mener à bien son travail, des 


limites de la Bretagne, son pays. 
Cependant il a publié exactement le relevé de toutes les œuvres des Sablet 


1. Granges de Surgères (Le marquis de). Les Sablet... Brochure in-8 de 80 p. Paris, 
Rapilly, 1888. 
XVI. — 5° PÉRIODE. 2: 


Qt 


194 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


qui parurent dans les Salons depuis 1791 jusqu'à 1800. Ceci étant donc 

considéré comme connu, nous ne reproduirons pas ladite liste. Qu'il nous 

suffise de rappeler que tous ces tableaux ont trait à des sujets du genre 

familier, pris pour la plupart en Italie. Mais quelques-uns se haussent au 
caractère historique autant par leurs sujets que par le costume. 

Rendons lui justice et bornons-nous ici à insister sur les documents 

nouveaux, en y ajoutant l'illustration indispensable dans une monographie 
de ce genre. 


Les artistes, dont nous 
allons parler, sont deux 
frères. Le premier, Fran- 
cois Jean Sablet, dit le 
Romain, naquit à Morges 
(canton de Vaud), petite 
ville aux bords du lac de 
Genève à cinq lieues de 
Lausanne, le 23 novem- 
bre 1745. Les Sablet y 
avaient été reçus bour- 
geois dès 1732. 

Son cadet, Jacob- 
Henri, peintre et graveur, 
plus connu sous le pré- 
nom de Jacques tout 
court, vit le jour au 


même lieu’ le 28 jan- 
PORTRAIT DE JEAN FRANÇOIS SABLET vier 1749". 

Ils ont eu tous deux 
du talent et ils se rattachent a la France qui doit les revendiquer tout 
d’abord a cause de leurs ascendants qui, selon Bellier de la Chavignerie, 
sont de notre pays, ensuite par leur trés long séjour parmi nous, la 
carrière qu'ils y ont poursuivie avec succès, enfin et surtout par 
leur naturalisation, preuve indéniable de leur attachement à leur nouvelle 
patrie. 


Notre génération semble pourtant les avoir assez oubliés. En dehors du 


1. Registre manuscrit des naissances de Morges, n° V, folio 50, an 1745. 
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musée de Nantes, ville où se fixa longtemps Francois, et où il fut apprécié, 
notamment de l'ambassadeur français Cacault et de l'architecte Crucy', 
il y a fort peu de collections ou de dépôts publics possédant des œuvres 
des deux frères, sauf toutefois Ajaccio par suite du legs du cardinal Fesch 
qui ne possédait pas moins de 21 toiles des Sablet. 

On sait que le diplomate remarquable, que fut Cacault, connut beaucoup 
à Rome les artistes français qui y résidaient et parmi lesquels se trouvail 
son frère, pensionnaire au 
palais Mancini”. On sait 
aussi qu'en 1792, par suite 
de l'exode des artistes d’un 
pays qui les livrait à l’In- 
quisition, Cacault fut char- 
gé par notre ministre des 
Relations extérieures, Le- 
brun, de faire l'intérim du 
directorat de l'Ecole de 
Rome pendant la maladie 
du peintre Ménageot. 

En cette qualité, il était 
chargé de ladministrer, 
de payer la pension des 
élèves et de suivre leurs 
travaux. Et cela dura de 
1792 à 1801. 

Dans sa dépèche datée de 
Florence le 1°" mars 1793, 


Cacault cite les frères 
Sablet, peintres lausan- 


PORTRAIT DE JACQUES SABLET 


nais, comme ayant fui de 
Naples à la suite du dé- 
part forcé du chargé d’affaires français de cette ville où, comme à Rome, 
les artistes nos compatriotes étaient menacés d'un ordre d’exil. Il y en 
avait environ cinquante réfugiés là. | 

Le 26 avril même année, de Florence également, autre dépèche de Cacault 


1. Mathurin Crucy (1749-1826), né à Nantes, ancien élève de l'Ecole de Rome où il 
arriva dés la fin de 1775, sous le directorat de Noël Hallé, donc antérieurement aux ' 
Sablet. | 

2. L'achat de la villa Médicis par le gouvernement français ne fut opéré 
qu'en mai 1803. 
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à Lebrun qui cite les frères Sablet comme étant partis pour leur pays parce 
qu'ils sont parmi ceux qu’on peut qualifier « d’aisés »'. 

Cacault remplit ce rôle d’intérimaire à Rome et à Florence de concert 
avec Mackau, notre ministre à Naples jusqu'à 1801, époque où arriva le 
flamand Suvée nommé définitivement par l’Académie. 

François, qui, dès sa 
prime jeunesse, s’exercait 
au paysage dans les mon- 
tagnes de son pays natal, 
vint à Paris et se fit aussi- 
tot admettre dans L'atelier 
du chef de l'Ecole fran- 
caise, Marie-Joseph Vien, 
maitre du grand David’. 

De Paris il partit pour 
Rome et y résida long- 
temps. C’est la qu’a la 
suite de quelques succés 
il fut surnommé le Ro- 
main, notamment pour la 
maniére dont il rendait 
les couchers de soleil sur 
la campagne romaine. 

De retour a Paris en 
1777, il prit domicile, 
enclos et paroisse des 
Quinze-Vingts, tandis que 


la ville de Berne, appré- 


PORTRAIT DE L’AMBASSADEUR CACAULT ciant ses remarquables 
PAR FRANÇOIS SABLET dispositions, le subven- 


(Collection Marmottan, Paris.) 


tionnait pour continuer 
ses études. Cette méme 
année, le 20 novembre, il épousa Marie-Madeleine Borel, née le 1° avril 1747, 
et habitant le mème quartier. Une expédition sur parchemin du contrat 
de mariage est déposée aux archives de la Société archéologique de 


Nantes. 


1. Correspondance des directeurs de l’Académie de France, XVI (1791-1797), p. 273 
el passim, par exemple un passage de la dépèche du 8 mars. 

2. Bibliothèque de l'Ecole nationale des Beaux-Arts à Paris. Registre manuscrit 
n°5956! 
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En 1782, il se trouvait à Rome puisque cette année là il exécute el signe le 
portrait du peintre français Louis Masreliez qui y étudiait depuis 1774 et qui 
appartient à l’Académie des Beaux-Arts de Stockholm comme l'indique la 
reproduction qu'en a donnée M. Charles David Moselius dans sa biographie 
du peintre Louis Masreliez'. 

Ce dernier est représenté en train de brosser un tableau décoratif. Il est en 
pied, en culotte courte 
noire, bas de soie. Il écrit, 
sa figure est vue de face ; 
sous la table sont des car- 
tons de gravures. 

Vers 1784, Sablet fit 
aussi à Rome le portrait du 
peintre allemand Conrad 
Gessner devant son che- 
valet. Ce tableau fut donné 
en 1835 à la Société des 
Beaux-Arts de Zurich par 
le peintre suisse Gabriel 
Lory qui fut l'un des 
fondateurs de la Société 
des artistes bernois”. 

Sa réputation lui atli- 
ra des commandes. Avec 
Mme Vigée-Lebrun, dit-on, 
il travailla pour la cour 


de Louis XVI, lui, pei- 


PORTRAIT DE PIERRE-RENÉ CACAULT 


gnant les figures, elle les 


= PAR FRANCOIS SABLET 
draperies. Il amassa un : ners 


pécule. Ce qui est plus ieee ee 
certain encore, c’est qu’en 
1787, ainsi que porte la toile ot il est représenté en train de copier 
un paysage italien, il devait encore être à Rome. 
Mais sous la Révolution, à la suite de pertes d'argent, le Romain dut 


retourner en Suisse. 
Au Salon de 1791, il exposa le Maréchal ferrant de la Vendée qui fut gravé 


1. Stockholm, 1923, p. 50. Masreliez a enrichi de peintures décoratives plusieurs 
grands salons du palais royal de Stockholm. 

2. Conrad de Mandach. Deux peintres suisses, les Lory (1763-1846), Lausanne, 
in-4, 1920. 
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par Copia. Cette figure plut à Cacault, peut-être même l'inspira-t-il? I fit 
aussi des dessins en médaillons d'homme célèbres gravés par Alix’. 

En 1792, il peignit une femme représentant la Justice qui, après être 
demeurée à Berne qui en fit cadeau à la ville natale dé Sablet, est 
aujourd’hui dans la salle de la municipalité à l'hôtel de ville de Morges 
(Vaud). Cette peinture, avait été faite pour un prétoire, mais ne renferme 
aucun attribut ni emblème révolutionnaire. Elle mesure 1™80 de hauteur 
sur 1™40 de largeur. 

Ce tableau présente un caractère original tant dans l'expression de 
la figure qu’en général dans le coloris. L'artiste a fait poser une femme 
jeune à physionomie énergique, une femme du peuple probablement. Il la 
présente presque grandeur nature, revêtue d’un manteau bleu, assise 
de trois quarts, les jambes croisées et regardant un peu de côté. Sur la tête 
est une couronne à pointes de fer. Elle tient un glaive effilé de la main droite ; 
de la gauche elle lève une balance. Le coloris n'est pas sans agrément. 
Au-dessus de cette figure il a transcrit l’épigramme suivante : Jus suum 
cuique tribuens. 

Et déjà, en août 1793, on le retrouve à Paris où il expose. Veut-on savoir 
quel était son physique? Son passe-port nous l'indique : les cheveux 
blancs, les sourcils noirs, les yeux bruns, la barbe blanche et le nez aquilin. 

Cette même année il se fait inscrire à la Société populaire et républicaine 
des Arts et il traite en médaillons les figures de Guillaume Tell et de Viala 
qu’ Alix grave en couleurs. 

Dans une liste de prix décernés aux esquisses de peintures présentées au 
concours ouvert par la Convention nationale et soumises au Jury des Arts 
en vertu de la loi du 9 frimaire an II (29 novembre 1794) de la République, 
un Sablet sans prénom, cité comme ayant obtenu un prix de 4000 frances’, 
est désigné comme étant de Lausanne. 

En 1796 il est de nouveau en Italie où il peint l'ambassadeur Cacault, en 
pied, dans son jardin et tenant un livre à la main. Son costume est celui du 
Directoire ; il est nu-téle, la main gauche dans une poche de son gilet, le cou 
découvert et enveloppé d’une cravate blanche aux plis relachés. 

Ce petit portrait sur toile (haut: 40 centimètres, larg : 31) fut découvert 
par nous en 1922 chez un modeste antiquaire de Bordeaux qui n'y avait 
prêté que peu d'attention. Il porte une signature en toutes lettres accom- 
pagnée du millésime : an VI. Or Cacault était bien alors à Rome ainsi qu'en 
témoigne sa correspondance publiée. 


1. Renouvier. L’Art sous la Révolution. 
2. Jules David. Le Peintre Louis David, p. 317. 
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Quant au portrait, il est signalé par Bellier de la Chavignerie et Auvray 
dans leur dictionnaire comme ayant été exposé après sa mort. 

Peu d'années après, il peint encore son célèbre ami, Cacault, mais avec 
quelques variantes. Il tient à la main une paire de lunettes et dans l’autre 


PORTRAIT DE DOBREE PERE, PAR FRANCOIS SABLET 


(Musée Dobrée, Nantes.) 


un livre à tranches rouges. Il est vu de trois quarts à gauche, gnais regardant 
en face. Son habit est brun avec les insignes de la Légion d'honneur . 
Mentionnons également vers cette époque un portrait par Sablet fait en 


1. Ce portrait appartient au musée de Nantes et provient de Cacault lui-même. Ce 

même dépôt contient quatre intéressants portraits représentant des membres de 
4 = ar Mar T1 à 

la famille Peccot (v. le catalogue du Musée de Nantes par Marcel Nicolle et 


Emile Dacier). 
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collaboration avec le célèbre Appiani, à savoir celui du Bajocco*. C'est un 
mendiant alors célèbre à Rome auquel le peintre adjoint une personne lui 
faisant l’aumône. 

En 1797, il peignit un représentant du peuple, un membre du Conseil des 
Cing-Cents, en toge, accompagné de sa femme, déposant des fleurs sur le 
tombeau de son père. Ce tableau faisait partie, il y a quelques années de 
la collection Gabriel Chabert à Paris. Nous le reproduisons en hors-texte. 
Mais le représentant -— peint, semble-t-il, d’après nature — n’a pu être 
identifié. Cette toile a figuré au Salon de 1798. 

Un petit portrait sur toile, signé, a passé à l'hôtel Drouot, salle 1, le 
9 décembre 1926; il mesurait 23 centimètres 1/2 sur 18 centimètres 1/2. 
C'était une femme du Directoire en corsage blanc, peu jolie, mais à la 
figure expressive, les cheveux sur le front, rendu d’une touche un peu 
sèche, à la Boilly. 

François a, au musée Dobrée à Nantes, des dessins préparatoires de six 
toiles traitées à la manière du bas-relief et faites pour la nouvelle Chambre 
de Commerce inaugurée le 15 août 1812. Ces tableaux représentent les faits 
et gestes de l'Empereur à Nantes lors de son voyage de 1808. Ces portraits 
dessinés d’aprés des contemporains sont remarquables pour la conscience 
et la ressemblance. Les toiles originales retirées en 1815 ont disparu. Une 
tradition dit qu'elles seraient passées en Amérique. 

Parmi les dessins préparaloires, ceux-là sauvés et conservés à Nantes, je 
citerai l’esquisse représentant Madame Normand, femme du général, 
demandant à Napoléon la grâce de son époux. L'épisode se passait dans la 
cour du Lycée le 10 août 1808. 

Nous donnons aussi de cette période le portrait de l’armateur nantais, 
M. Dobrée, père du Dobrée qui légua à sa ville natale le riche musée 
d’antiquités que l'on connait. 

François Sablet mourut à Nantes où il s'était fixé et où il avait acquis 
une grande considération, le 24 février 1819. 


En 1787, comme le porte la date d’une petite toile signée, que nous 
reproduisons, Jacques se signale par un charmant portrait que nous 
présumons, être lui-même, assis dans la campagne ensoleillée d'Italie, 


1. Bibliothèque nationale de Paris. Manuscrits: voyez Papiers Custodi, n° 1540, 


n° 8 à 14. Ce tableau est consigné également dans le catalogue des œuvres laissées 
par feu A. Appiant, in-12. Milan, 1818, p. 5. 
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tenant le pinceau d’une main et de l’autre sa palette. Il copie sur un chevalet 
un site montagneux. Il semble avoir de trente-cinq à trente-huit ans; le 
chapeau sur la tête, il nous apparait vêtu à la mode du dernier quart du 
XviI siècle. Les fonds lumineux de ce tableau seraient déjà presque une signa- 
ture. Une seconde en toute lettres et une date se découvrent au bas du châssis 
à droite ; J. Sablet 1787 
Rome (Haut: 38 centi- 
mètres ; Larg: 33 centi- 
mètres). 

Revenu en France, 
J. Sablet exposa au Sa- 
lon de l'an VII (1799) 
quatre tableaux. Il était à 
Paris lors de la journée 
du 18 Brumaire, à Saint- 
Cloud même, et vit la fa- 
meuse séance des Anciens 
où Bonaparte renversa la 
Constitution de l'an III 
pour y substituer le Con- 
sulat provisoire. 

Il avait été amené là 
par Cacault de Nantes, 
qui était déjà en rela- 
lions d'amitié avec la 
famille Bonaparte. Sablet 
donna de la fin de cette 


journée historique, une 
esquisse peinte où l'on 


PORTRAIT PRESUME DE JACQUES SABLET 


A 9 L 
reconnait l'observation ie PU TU RS aes 


d'un témoin oculaire et PT NT ET QE 
presque d’un acteur. 

Clément de Ris a décrit aussi ce tableau dans son rapport sur les 
Musées de province! à la suite de sa visite officielle au musée de Nantes 
où a été recueilli ce document. Avouons que cette scène de nuit difficile 
à traiter était fort peu inspiratrice pour un artiste. Elle se recommande 
plutôt par ses qualités d'observation du détail vrai et pittoresque que 


par l'esthétique. 


1. Un? vol. in-12,2¢ edz, Paris, 1872: 


XVI. — 5¢ PÉRIODE. 26 
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C'est une pochade brossée évidemment au sortir de la salle, peut-être 
même pendant la scéne par un témoin oculaire et tout ému encore de 
ce qu'il vient de voir. Sablet, en effet, s'est représenté dans un groupe 
à gauche dans le coin, donnant le bras à la sœur du général Bonaparte, 
la belle Pauline, mariée alors au général Leclerc. Quelques méchants 
quinquets éclairent la salle qui était, on le sait, celle de l'Orangerie de 
Saint-Cloud, appropriée à la hâte depuis la veille. La scène n'est pas celle de 
l'évacuation de la salle, mais celle qui suivit, alors que ses partisans 
politiques et ses compagnons d’armes vinrent se grouper autour du jeune 
général. 

C'est une ébauche d’une touche fiévreuse, d’une couleur chaude, harmo- 
nieuse et soutenue, mais c'est surtout yn document historisque d’un grand 
intérêt et je m'étonne qu'on n'ait pas encore songé à le reproduire en 
eau-forte. 

Ayant fait la connaissance de Lucien Bonaparte, ministre de l'Intérieur 
en 1800, Jacques Sablet fut distingué par lui et par son ami Lebrun, qui en 
dehors de raisons professionnelles, puisqu'il était expert en tableaux, le 
connaissait déjà à titre de mari de Mie Vigée. 

Il fréquenta les réceptions d'artistes et c'est ainsi qu'il. figure dans le 
célèbre tableau de Louis Boilly à côté de J.-B. Isabey, dans son salon de 
la rue des Trois-Fréres’. | 

Harrisse d’autre part, dans sa biographie de Boilly*, dit que ce maitre a 
dessiné l’un des Sablet dans ses douze figurations d’artistes parues sous le 
titre Les Amis des Aris. Cet auteur souligne que les portraits de Chinard et 
de Sablet dans cette publication sont particulièrement expressifs. 

Lucien lui acheta des tableaux et l’emmena en Espagne dans son ambas- 
sade lorsqu’il quitta la maison ci-devant Brissac de la rue de Grenelle, ot il 
résidait alors à Paris comme ministre de l'Intérieur, pour l'hôtel de la calle 
San Bernardino a Madrid’. 

Il lui donna pour compagnon son collègue Lethiére et les chargea tous 
deux d'acheter pour lui des tableaux de maitres et, en 1801, d’expédier, sous 
la surveillance d’une garde militaire obtenue par grande faveur, la collection 
à Paris. 

C'est en Espagne que Jacques peignit pour son protecteur la Vénus en 
mantille, une de ses principales œuvres que Lucien fit graver plus tard 
en 1821 dans le recueil in-folio, presque introuvable aujourd'hui, consacré 


1. Voyez notre ouvrage : Le Peintre Louis Boiily. Paris, in-4, 1913. 

2. Parue en 1898. Cf., p. 144. 

3. D'aprés le Kalendario manual y guia de forasteros en Madrid, pour l’année 1801, 
petit in-16 très rare. 
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a sa célèbre galerie” dont le premier fonds était formé par l'achat de la 
collection du prince Giustiniani de Rome. En voici les dimensions : 
hauteur 30 centimètres : largeur 20 centimètres. L'auteur du dessin et de 
l'estampe au pointillé est Pierre Parboni. C'est un des rares tableaux de 
Sablet dont on connait une gravure. Le commentaire suivant l'accompagne : 
« La déesse moderne a choisi un lieu retiré dans les jardins enchanteurs 


d'Aranjuez qui peuvent le dispuler aux bosquets de l'antique Cythère, dit 


LA VÉNUS EN MANTILLE, PAR JACQUES SABLET 


DESSINE ET GRAVE PAR PIERRE PARBONI 


l’auteur anonyme du court texte explicatif... et l'Amour lui montre avec 
complaisance le chemin où elle doit rencontrer l’objet qui l’occupe. 

« Le concert des ombres et des lumières piquantes qui reflètent les arbres 
dardant sur les cascades et sur le palais d’Aranjuez inspire en même temps 
la mélancolie et l’ardeur. 

« Les nuages qui enveloppent le char de Vénus contribuent beaucoup à 
modérer le jeu des lumières et ajoutent à l'harmonie du tableau ». 


2. La Galerie de Lucien, prince de Canino. ll y en a un exemplaire au Cabinet des 
Estampes de Paris. L'ouvrage a été imprimé à Rome par Alexandre Ceracchi 
en 1822. La planche qui nous intéresse porte dans ce recueil le n° XV. 


+ 
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Cette composition offre une véritable poésie, la jeune femme en mantille 
est très agréable, son costume original et charmant. I] y a là une rémi- 
niscence du séjour de Lucien à Aranjuez en 1801, mais le château historique 
qui apparait dans les fonds en demi-teinte est de lignes un peu conven- 
tionnelles. 

Cette Vénus en mantille n’est autre que la marquise Santa-Cruz, une 
beauté de l'aristocratie 
espagnole. Lucien l’admi- 
rait et l’aimait déjà en 
1803 et on la revit plus 
tard en 1807 à la cour 
d’Elisa à Lucques où, 
d’après son propre témoi- 
gnage exprimé dans ses 
lettres, « elle se plat infi- 
niment ». 

Sablet aurait pu, com- 
me modèle, plus mal 
choisir. 

Il expose à Paris quatre 
autres tableaux au Salon 
de 1804, deux paysages 
de la campagne romaine, 
dont un pris sur la voie 
Appienne et deux por- 
traits: l'un de ces derniers 


représente une jeune fem- 


PORTRAIT DE LUCIEN BONAPARTE A TIVOLI me dessinant. 
PAR JACQUES SABLET A cette date, le gouver- 
(Mairie d’Ajaccio.) nement, qui, pour suivre 


une habitude de l'Ancien 
Régime, abritait des artistes au Louvre, n'ayant plus de locaux vacants, 
affecta aux postulants non pourvus deux anciens collèges universitaires du 
quartier de la Montagne Sainte-Geneviève à Paris, à savoir le collège 
de Navarre, puis ensuite pour le remplacer, quand Navarre fut donné à 
l'Ecole polytechnique, le collège dit des Grassins, rue des Amandiers. 
Un Sablet, François sans doute, jouil donc quelque temps d'un atelier 
dans le bâtiment de l’ancien Collège de Navarre. 
Sablet, attiré de nouveau par l'Italie où se trouvait son protecteur, 
Lucien Bonaparte, depuis la fin de 1804, représenta ce dernier assis sur 
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un marbre antique dans le jardin de Tivoli, sa propriété près de Rome 
auprès de sa femme Alexandrine de Bleschamp. Sa physionomie est 
pensive. Ce portrait ne peut être que de la fin de 1805 ou de 1806 lorsque 
le sénateur Lucien habitait Tusculum qu'il avait acheté dans le second 
semestre de 1805. 

Le tableau original, dont le fond ensoleillé évoque assez bien l'aspect du 
paysage romain, est aujourd'hui à Ajaccio dans le cabinet du maire. 
Personne ne savait de qui il était, aucun catalogue n’en faisail mention, 


LE DÉPART D'UN OFFICIER POUR L’ARMÉE, PAR FRANÇOIS SABLET 


D'APRÈS UNE AQUARELLE 


(Collection Marmottan, Paris.) 


lorsque dans un voyage en Corse en 1898 nous fümes assez heureux 
pour en découvrir la signature en toutes lettres, bien que dissimulée, sur le 
tronc de l’arbre qui occupe le centre de la toile. Il provient d’un legs Fesch. 
Cette découverte comblait une lacune dans nos connaissances. Il eut été 
bien étonnant que recherché par Lucien Bonaparte, Jacques Sablet ait omis 
de peindre ce Mécène. Ce portrait avait échappé jusqu'ici à tous ceux qui 
ont éludié l'artiste. 

L’ambassadeur de France à Rome, Fesch, qui voyait souvent son neveu 
dans cette ville où il résidait depuis la fin de 1804, n'avait pas été sans 
admirer ce portrait si vrai, si frappant, si naturel de Lucien Bonaparte. 
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Epris de peinture, comme l'on sait, il fréquenta l'artiste et lui acheta 
de nombreux tableaux qu’on retrouva après sa mort dans sa collection ; 
ils étaient au nombre de vingt et un. 

Nous donnons plus loin la liste des tableaux de Fesch. Ils portent tous, 
dans les deux catalogues de l'expert Georges, l’initiale J, ce qui semble les 
donner au seul Jacques. Ces deux catalogues de vente sont de 1843-1845. 

Entre temps F. Sablet avait exposé au Salon de 1802 un très beau tableau 
historique dont Landon a fait justement l'éloge et qui a pour titre: Le Départ 
d'un officier pour l'armée. 

Ce tableau, en tout cas, ne peut pas être la scène du départ de Murat, roi 
de Naples, pour la grande armée, qu'on serait tenté d’y voir a priori, à 
en. juger par certains personnages el uniformes. Car il date de bien avant 
les années où Murat était roi. 

L'auteur, qui a vu l'Italie et la Cisalpine, a pu composer, il est vrai, un 
départ de Murat en haute Italie, par exemple, lorsque le beau-frère du 
Premier Consul y commandait, en 1801, les troupes françaises ou de même 
en 1798 lorsque Murat partit pour entrer à Rome à la suite de l'expédition 
de Berthier. Caroline, en 1801, avait été lerejoindre à Milan, puis à Florence ; 
elle figure dans cette toile. On ne peut guère se tromper sur les principaux 
personnages parce qu'ils sont fort ressemblants. Du reste Landon dans 
son article dit déjà à l’époque qu'il sont faciles à reconnaitre. 

Il résulte donc de ces observations que c'est une scène historique où se 
trouve groupée la famille de Murat mêlée à des figurations fantaisistes. 

En tous cas, on ne s’élonnera pas que ce tableau soit venu en la possession 
de la ville d’Ajaccio par un legs Bonaparte ou Fesch. Il orne aujourd'hui 
le musée de la mairie et paraît bien détérioré par l'application d’un mauvais 
vernis. Le mal eut été réparable à Paris il y a vingt-cinq ans, la ville s’en est 
désintéressée. On a omis de faire le nécessaire. Les craquelures ont gagné 
et n'ont fait que s’accentuer. Si cet état de choses se perpétue, cette agréable 
et intéressante toile est appelée à disparaitre. 

Heureusement, j'ai pris soin d’en commander une aquarelle fidèle et c’est 
d’après elle que nous en donnons une reproduction. 


De Jacques, nous connaissons plusieurs œuvres intéressantes, l’une surtout 
au musée de Lausanne (ancien musée Arlaud.) D'abord un sujet emprunté à 
l’histoire romaine et plutôt allégorique qui rappelle l'école de David et est 
traité à la manière de Lethiére et de Lagrenée. Cette esquisse assez colorée 
est un don de feu M. Audéoud, peintre génevois et ami des arts, dont le 
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nom est Connu en France. Plusieurs tableaux de sa collection sont entrés 
au Louvre. Elle mesure 40 centimètres de largeur sur 28 de hauteur. 

Mais sa toile la plus prime-sautière, qui le représente debout dans son 
atelier, un pinceau à la main, de l’autre sa palette, a une bien autre valeur 
documentaire. Cette page signée: J. Sablet 1781, sur un portefeuille ou 
carton à dessins qui git par terre, mesure exactement 71 centimètres de 
hauteur sur 1 mètre de long. Elle mérite d’être étudiée, car elle fait 
connaitre l’intérieur du peintre, probablement à Lausanne. 


Phot, Erismann. 


JACQUES SABLET DANS SON ATELIER, PAR LUI-MEME, 1781 


(Musée des Beaux-Arts de Lausanne.) 


Elle comprend trois personnages, le peintre, debout et à gauche, 
paraissant environ trente-deux ans. Il porte une sorte de béret gris ou 
de chaperon sur la tête. Son costume se compose d'un habit gris bleuté 
que fait valoir un gilet jaune à deux petits revers du mème ton dépassant 
de chaque côté de la poitrine; la culotte est vert-olive, les bas blancs. II 
appuie son bras droit, dont la main tient une palette, sur un rouleau de 
toiles placé debout près de lui. 

Le deuxième personnage en habit couleur marron et en culotte courte, assis 
près d'une vieille dame, est un homme à physionomie fine et expressive. 
Il porte cinquante-cing ans environ et pourrait bien être le père de Sablet, 
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l'antiquaire'. La dame, à bonnet de dentelle, est pleine de dignité, elle 
tient un mouchoir à la main. 

La muraille, qui fait le fond de ce tableau, est garnie de quatorze châssis 
peints. Ce sont, à les bien examiner, des esquisses pour sujets historiques, 
des paysages d'Italie, des académies. Tout est à remarquer dans cet intéres- 
sant intérieur où se voient dans un désordre artistique nombre de natures 
mortes fort bien rendues. Le peintre ici a sa manière qui vise par dessus tout, 
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au naturel. Sans doute, il n’a pas dans sa Conception des figures autant de 
pureté et de finesse raphaélesqué que son contemporain, Louis Gauffier, 
mais il s'élève aussi à la maitrise dans l’ensemble de la composition comme 
dans le détail. Il y a de jolis gris dans cette toile et, en somme, une note 
pittoresque de vérité. 

Ses œuvres, ses dessins notamment, sont aujourd'hui fort rares. En 1927 
nous avons eu l’occasion de voir chez un de nos confrères, M. Charles Saunier, 


1. Le père de Sablet exerçait en effet le métier de marchand de tableaux a 
Lausanne. Né à Morges en 1720, il mourut en 1798. 
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une pochade signée très authentique qui semble la préparation d’un tableau 
où le peintre se montre avec sa famille; puis deux « charges » l’une de 
M. Chazet de Lyon, datée de 1792, ce qui donne une époque certaine pour 
le séjour du peintre en cette ville (dessin à la mine de plomb), et enfin une 
charge exécutée à la sanguine, de Me Demarais, de Paris. 

Alteint par une attaque d’apoplexie à cinquante-trois ans le 4 avril 1803, 
Jacques mourut à Paris dix mois avant l'ouverture du Salon de 1804. Il y 


VUE DES JARDINS DE LA VILLA BORGHESE 


GRAVEE PAR PIRANESE 


fut cependant représenté par une Bacchante. Il précéda de peu dans la 
tombe son ami Cacault décédé le 5 octobre 1805. 

On retrouve maints tableaux de lui dans la collection Fesch. En voici les 
mentions. Tous passèrent en vente publique au palais Ricci à Rome 
en 1843 et 1845. 


Sablet (Jacques) : ’ 


Une Fête napolitaine. — Sur le rivage d'un golfe magnifique, dont la vue est bornée 
à l'horizon par de belles montagnes qui s'élancent du sein des eaux, on remarque 
d'un côté, une forteresse avec ses tours, ses bastions et divers ouvrages avancés 
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construits sur le roc vif, et de l'autre un joli bouquets d'arbres dont les cimes 
jalouses rivalisent de hauteur avec les tours de la forteresse. 


Le Guitariste. — Au milieu d'un superbe jardin attenant à ‘un parc, un pauvre 
guitariste, sans doute fatigué a eu le malheur de s'asseoir et de s'endormir contre un 
piédestal surmonté d'un lion. Je dis le malheur, car une malicieuse servante qui 
passe s'amuse à lui chatouiller le nez avec un brin de paille. 


La Magicienne. — Au fond d'un antre qui doit sans doute à sa puissance et la 
douce lueur qui l'éclaire et les fleurs qui l'embellissent, une magicienne, sa verge 
enchantée à la main, va conjurer les esprits ténébreux. Déjà un serpent se glisse 
vers elle à travers les interstices du rocher. 


Un faune jouant de la flûte de Pan. — Figure académique. 
Uae Bacchante tenant un tambour de basque. — Figure académique. 


Le Départ du conscrit, toile, haut: 3 pieds, 10 pouces ; larg: 5 pieds, 7 pouces. 
Enrôlé par surprise, il jette un coup d'œil sur son enfant au berceau, sa mere et 
sa femme pleurent, le recruteur ne le quitte pas. 


Le Colin-Maillard. — Plus de 30 figures. Jeux divers dans le pare, décoré de 
statues et de grands arbres, d'une grande villa napolilaine. 


La Devineresse. — Jeune paysanne italienne consultant une vieille devineresse. 


Éducation de Bacchus. — Près d'un lit de repos sur lequel une nymphe molle- 
ment étendue tient dans ses mains un tambour de basque, deux autres nymphes 
sont occupées à faire boire le jeune Bacchus assis sur un piédestal de marbre blanc. 
Au pied de la statue du dieu Terme, deux enfants dont l’un est à cheval sur un 
vieux bouc, s'amusent à jouer avec des guirlandes de pampre vert. Plus loin des 
bacchantes dansent en rond devant un temple. Dans le fond une campagne traversée 
par une ligne d'aqueducs. : 


Une petite fille morte. — Dans une galerie soatenue par trois colonnes, quatre 
personnes plongées dans la douleur, entourent un cénotaphe sur lequel repose 
le corps inanimé d'une toute jeune fille. 


~ Une académie. — Un guerrier debout et le casque en tête tient d'une main sa hache 
d'armes dont le fer pose à terre, et de l'autre s'appuie sur un bouclier. Une peau 
de lion est jetée sur ses épaules. 

Le premier pas de l’enfance. — Une jeune villaïjeoise tient son enfant sur une 
table couverte d'un tapis et le présente au grand papa qui interrompl sa iecture 
pour essayer de le faire marcher en l'aidant de la main. Derrière le vieillard. on voit 
la grand'mère, une jeune fille et un jeune homme qui pince de la guitare. 


Un villageois italien et sa femme qui tient un enfant sur ses genoux, font un 
repas champêtre en écoutant un autre villageois qui joue de la double flûte. 


Portrait en buste d’une paysanne. 


Villageoise occupée à coudre. 
PAUL MARMOTTAN 


L'ŒUVRE PEINT DE PAUL VERONESE EN FRANCE 


(PREMIER ARTICLE) 


ES tableaux de Véronèse, que conservent les musées et les collec- 
tions de France, forment, et par leur qualité et par leur nombre, 
l'ensemble le plus important d'œuvres du maitre en dehors 
de Venise et ses environs. Londres, Dresde, Vienne, Madrid, 


Turin en possèdent, cela va sans dire, d’admirables, mais 
qui sont loin d’égaler ceux de Paris et des musées de province, 
Pourtant, on a si peu étudié ces toiles que des légendes invraisemblables 
entourent encore des œuvres aussi célèbres que les Noces de Cana ou les 
Pèlerins d'Emmaüs, tandis que d’autres sont actuellement attribuées à 
Tintoret et à Watteau. 

Une grande partie de cet ensemble se trouvait déjà dans la collection de 
Louis XIV. L’inventaire, qu'en dressa Nicolas Bailly' en 1709, énumère 
vingt-huit tableaux par Paolo, chiffre qu'il faudrait aujourd'hui réduire de 
plus d’un quart, en retirant Jes huit tableaux suivants: l’Entrée de Henri II 
à Venise, par Andrea Vicentino, et le Grand Vizir donnant audience à 
l'ambassadeur vénitien, actuellement attribué à l’école de Gentile Bellini; une 
œuvre disparue depuis la Révolution et qui n'était vraisemblablement pas 
du maitre, Vénus et Adonis, rendez-vous galant* que Lépicié attribuait en 
1752 à Aless. Véronèse ; plusieurs tableaux de son école, notamment 
le Jésus portant sa croix et la Sainte Famille avec une religieuse el sainte 
Elisabeth du Louvre, et probablement le Persée et Andromède”* du Musée de 


1. Inventaire des tableaux du Roi rédigé en 1709 et en 1710 par Nicolas Bailly, 
édité par F. Engerand, Paris, 1899, gr. in-8, pp. 85-105. 

2. H. 5 pieds; L. 3 pieds, 2 pouces. 

3. Quoique ce tableau présente bien des analogies avec des œuvres du début de 
Paolo, telles que le Sacrifice du roi David, du Musée de Vienne, il me paraît plutôt 
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Rennes, peut être aussi l’Adoralion des bergers du Musée de Bruxelles ; et 
enfin la copie du fameux Marlyre de saint Georges’, actuellement au Musée 
de Lille, copie exécutée peut-être par l'élève du maitre Parrasio Michiesi. 

Restent les vingt tableaux suivants: Jésus guérissant la belle-mère de 
Pierre, les Pélerins d'Émmaüs, le grand Repas chez Simon, la Vierge avec 
saint Georges, sainte Catherine et un donateur, la Crucifixion, | Esther évanoute 
et la Suzanne et les deux vieillards du Louvre, auxquels il faut ajouter la 
Judith (Musée de Caen) qui, avec la Rébecca et Eliezer de Fontainebleau, fait 
partie de la méme série ; le Jésus donnant les clefs a saint Pierre* du Musée 
de Caen; l’Adoration des Mages et le David et Bethsabée du Musée de Lyon ; 
le Jésus el les enfants de Zébédée de Grenoble; les deux variantes de Moise 
sauvé des eaux (Lyon et Dijon); l’Assomption, actuellement à Dijon sous 
attribution au Tintoret ; les deux Saintes Familles de Bordeaux et celle 
qui appartient au Musée de Bruxelles; et enfin la Mise au Tombeau qui 
est passée, par suite d’un don de Napoléon I‘, au Musée de la Ville de 
Genève. | 

Après les œuvres de Véronèse et de son atelier provenant des collections 
royales, viennent les tableaux apportés par les campagnes de Napoléon I : 
les Noces de Cana, le Jupiter foudroyant les Vices et saint Marc couronnant les 
vertus théologales, du Palais ducal ; le Portrait de jeune fille el d'enfant, la 
Vénus désarmant l'Amour, la Sainte Famille avec sainte Ursule, actuellement 
attribuée à Felice Riccio, du Palais Bevilacqua ; l’étonnante Tentation de saint 
Antoine (Musée de Caen); le saint Barnabé guérissant un malade et saint Roch 


de Francesco Montemezzano. Avant d’entrer dans les collections de Louis XIV, il 
figurait dans celle de Nicolas Fouquet (voir Journal du Cavalier Bernin en France, éd. 
de 1885, p. 220). 

1. Il est impossible, me semble-t-il, d'admettre avec M. Fr. Benoît (la Peinture au 
Musée de Lille, 1901, in-4°, III, p. 551) que l'œuvre de Lille, si nettement inférieure, 
est un tableau préparatoire pour le tableau de Vérone. Comment croire que 
Véronèse, qui ne faisait, d'habitude, que des modèles à échelle très réduite, en 
aurait fait un de deux métres de hauteur! Il faisait bien des variantes de ses 
tableaux tels que le Moïse sauvé, mais jamais, sauf un cas encore indécis, de 
répliques identiques de composition. De plus, les initiales que M. Benoît croit avoir 
trouvées sur le casque du premier plan sont peu probantes, étant donné que les 
quelques signatures authentiques du maître comportent son nom en entier, soit 
Paulus Caliari Veronensis, soit Paulus Veronensis. 

2. Par suite de la restauration, que cette toile a subie de la part d'un napolitain 
Nicolo Gestari, il est malaisé de juger de sa valeur primitive. Il en existe une 
réplique ou copie très inférieure. par Parrasio Michiesi et autrefois dans le Magis- 
trato del Monte di Sussidio, Venise, identique, sauf que la composition est adaptée 
à une toile plus haute, dans la collection Jarves, de l'Université Yale, New Haven, 
Etats-Unis (N° 100 du catalogue par O. Siren, 1916) attribué aujourd'hui à Farinati et 
autrefois à Véronése. Le tableau de Caen me paraît une œuvre d'atelier. 
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et saint Sébastien implorant le Christ d'éloigner la peste (Musée de Rouen) ; la 
Vierge et quatre saints, du Musée de Dijon. 

Des tableaux par Véronèse et son école qui se trouvaient au xvine siècle 
dans la collection du duc d'Orléans, quatre seulement — si l’on excepte le 
Portrait de jeune fille disparu depuis la vente White-Thomson de 1924 — sont 
restés ou rentrés en France, depuis la vente de la fameuse galerie à Londres 
en 1793-1800, notamment la Léda, deux tableaux d'atelier, la Fuite de Loth 
et son pendant, et une œuvre d'école: le Mars et Vénus de Chantilly. Malheu- 
reusement rien ne nous est resté de la belle série de tableaux mythologiques 
et allégoriques que le peintre fit vraisemblablement pour l'empereur 
Rodolphe IT et qui, comme la plupart des tableaux du Régent, passèrent par 
la collection de Christine de Suède. 

Enfin, l'œuvre du maitre et de son école en France se complète par un 
petit nombre de toiles qui sont entrées dans les musées, grace aux dons de 
particuliers ou aux achats ; notamment la Vierge dile de la famille Contarini, 
du Musée de Narbonne, la charmante Sainte Famille avec sainte Catherine du 
Musée de Montpellier, les deux portraits de femme de la collection Schlichting 
au Louvre et du Musée de Douai, la curieuse Mort de Procris du Musée de 
Strasbourg, le Jésus apparaissant à la Madeleine et la charmante Allégorie de 
l'Amour, du Musée de Grenoble, le Jésus tenant la boule du monde de la 
collection La Caze, la Pieta (collection particulière) et enfin les quatre 
médaillons de femmes allégoriques par Parrasio Michiesi, et le grand 
«modello» du Paradis du Musée de Lille. 

Classer dans leur ordre chronologique une quarantaine de tableaux, dont 
beaucoup comptent parmi les plus beaux du peintre, n’est pas chose facile, 
étant donné l’élat actuel des études sur Véronése. A la différence des autres 
grands artistes de la Renaissance italienne, Véronése a été tout a fail négligé 
par les historiens d'art. En dehors de quelques articles par A. Baschet et 
C. Yriarte en France, et l'ouvrage de Pietro Caliari en Italie, il n’y a que 
les études de Detler von Hadeln et de G. Fiocco qui nous aident à établir un 
classement chronologique de cette œuvre énorme et touffue. Le problème 
est encore compliqué par l'intervention de collaborateurs. Que Paolo se 
soit fait aider pour les fonds de ses grandes compositions, cela est 
indiscutable. De plus, il existe un grand nombre de tableaux exécutés 
en partie du moins par son frère Benedetto et ses élèves sur les dessins 
ou cartons du maitre qui peignait ou retouchait quelques personnages. 
Pour toute cette catégorie d'œuvres, nous n’avons que le terme élastique, 
mais peu précis de lableau d'atelier. Enfin, il y a des imitateurs, tels que 
Francesco Montemezzano et Parrasio dont beaucoup d'œuvres sont données 


au maitre. 
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I. — LES TABLEAUX DE LA JEUNESSE DU PEINTRE 


ET DE SA PREMIÈRE PÉRIODE VÉNITIENNE 


(1553-1565) 


Le grand tableau d’autel dit Vierge de la famille Contarini, du Musée de 
Narbonne', est vraisemblablement un souvenir des années pré-vénitiennes 
— période de tâtonnements où la personnalité du jeune peintre, à peine 
sorti de l'atelier de Badile, ne s'est pas encore dégagée. — II s’agit sans 
doute d’une copie d'un tableau de début actuellement disparu, qui serait 
ainsi à peu près contemporaine de la Vierge de la famille Lazire-Bevilacqua, du 
Musée de Vérone. Parmi les huit tableaux di sacre historie di figure intorno 
al naturale de Paolo qui se trouvaient en 1646 dans la Casa Contarini de 
Padoue, Ridolfi mentionne une Nostra Signora con santi qui pourrait 
bien être l’original du tableau de Narbonne, hypothèse que confirmerait la 
tradition selon laquelle ce tableau aurait été destiné à orner le maitre-autel 
d'un couvent de Padoue. Il est vraisemblable que le jeune peintre obtint cette 
commande par l'intermédiaire de San Micheli qui l'employait dans la déco- 
ration des villas qu’il construisait à cette époque, et qui fut, on le sait, le 
protégé d’Aless. Contarini, général des forces de la République, dont Paolo 
allait peindre le portrait* quelques années plus tard. On peut remarquer 
aussi en passant que la famille Contarini de Venise compta toujours parmi 
les meilleurs patrons du peintre — ce fut, en effet, pour Jacopo Contarini 
que fut peint l’Enlévement d'Europe. 

L'œuvre elle-même offre le même caractère hybride, aux emprunts mal 
fondus, que l’on retrouve dans le tableau du Musée de Vérone. Par la dispo- 
tion générale, elle rappelle les tableaux de Moretto et de Badile, notamment 
la Madone de l’église San Nazaro e Celso, bien que la tête de la Vierge 
semble avoir été peinte d’après le même modèle, de quelques années plus 
jeune, que celui de la Vierge par Paolo du Musée de Vienne (n° 399). La 
partie inférieure — surtout le groupe de gauche avec saint Bonaventure, 
saint François d'Assise et le donateur Contarini — l'emporte sur celle d’en 
haut, le saint François annonçant mème la belle figure que le peintre lui 
donne dans le grand tableau exécuté pour S. Zaccaria en 1562. 

À ces mêmes années de début, et intimement rattaché au Sacre du roi 


1. H. 3"00; L. 1™83. Acquis à Venise par M. Chaber qui l'a légué ensuite au 
Musée de Narbonne. 

2. Musée de Dresde, n° 236, portrait qu'on s'obstine encore à désigner comme celui 
de Daniele Barbaro. 
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David”, du Musée de Vienne et à la Présentation, de Dresde, appartient le 
petit tableau Jésus guérissant la belle-mère de Pierre, du Louvre, petite 
esquisse sur papier entoilé de l’ancienne collection de Louis XIV qu'on a été 
souvent tenté de retirer de l'œuvre du maitre, mais qui est bien le modello 


JÉSUS GUÉRISSANT LA BELLE-MÈRE DE PIERRE 
PAR VERONESE 


(Musée du Louvre.) 


du grand tableau que fit Véronèse pour l'église San Bernardino de 
Vérone, œuvre disparue depuis 1697, mais dont il existe une copie dans la 


1. Voir, au sujet des deux tableaux de Dresde et de Vienne, le récent article du 
Dott. G. Fiocco, Paolo Veronese und Farinati dans le Jahrbuch der Kunsthistorischen 
Sammlungen in Wien, 1926. 
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même église. Dans l’esquisse et la copie, on voit la même composition : 


sept personnages groupés sous un baldaquin et, à gauche, une vue d’archi- 
tecture avec de petites figures. Seule la jeune femme penchée de la fenêtre 
manque dans le grand tableau qui, à l'inverse du modello, est en largeur. 


Cette esquisse, où un jeune homme représenté de dos rappelle singulière- 


LA TENTATION DE SAINT ANTOINE 


PAR VÉRONÈSE 


(Musée de Caen.) 


ment la femme vue dans 
la même pose du tableau 
de Vienne tandis que les 
femmes font penser à 
celles de la Présentalion, 
est très précieuse parce 
qu'elle est justement une 
œuvre de début aux gestes 
exagérés et d’une compo- 
sition touffue, — supé- 
rieure, néanmoins, à celle 
du Sacre. Le coloris clair 
est déja celui si personnel 
de la première manière 
du maitre ; enfin, la vue 
d'architecture et le rendu 
du ciel sont de toute 
beauté. 

Avec la Tentation de 
saint Antoine, on n'est 
plus en présence d'hypo- 
thèses, car on sait que 
cette œuvre — seul ta- 
bleau, avec les fragments 
des fresques de la villa 
Soranza, qu'on puisse 


dater d'une façon certaine 


de la période pré-vénitienne — fut peinte en 1552. Ce fut à cette date que le car- 


dinal Ercole Gonzaga commanda aux quatre peintres de Vérone, Domenico 


Riccio dit il Brusasorci, et les jeunes Batt. Zelotti, Paolo Farinati et Paolo 


Veronese’, quatre tableaux pour une chapelle de la cathédrale de Mantoue. Les 


1. Celui-ci, dans la lettre du 11 mars 1553 (citée par P. Caliari. P. Véronése, 2¢ éd., 
1909, p. 18) signa Spezapda, soit en souvenir du métier de son père, soit parce qu'il 


était lui-même sculpteur. 
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tableaux étaient terminés dès le 11 mars 1553, car à cette date, les quatre 
peintres en réclamèrent au cardinal le payement. 

Dans ce tableau étonnant, qui est bien loin de la Vierge hésitante de 
Vérone, le jeune maitre, obsédé par les souvenirs de Jules Romain, du 
Primatice et surtout de Michel-Ange dont il connaissait, sans doute, les 
œuvr?s d'après les gravures, a conçu la lézende du saint comme un corps- 
à-corps furieux entre le vieux Antoine terrassé et un démon à la musculature 
exagérée qui parait bien le vainqueur dans cette lutte étrange. Sa compo- 
sition, qui suit une ligne diagonale, est complétée par une troisième figure, un 


JUPITER FOUDROYANT LES CRIMES, PAR VÉRONÈSE 


(Musée du Louvre.) 


beau buste de jeune femme à laquelle Véronèse s'intéresse visiblement peu, 
mais qui est certainement la partie la plus attrayante de cette œuvre assez 
brutale. C'est un peu l'influence suave du Corrège qui apparaît dans cette 
tète charmante qu'on retrouve, du reste, en même temps que le modèle du 
saint Anloine, dans une œuvre célèbre que le jeune peintre fit en 1553, tout 
de suite après son arrivée à Venise, je veux parler de la Jeunesse et la 
Vieillesse du plafond de la Salle du Conseil des Dix du Palais ducal. 

La décoration? de cette salle — qui introduisit à Venise la mode des 
plafonds peints à la romaine, plafonds qui dans les salles « del Collegio » et 
« del Consiglio Maggiore » allaient donner plus tard à Paolo l'occasion de 


2. Voir Hadeln. Zelotti und Paolo Veronese dans le Jahrbuch de Berlin, 1914-15. 
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chefs-d'œuvre — fut commandée à Véronèse, Zelotti et Ponchino, et comporta 
une Loile centrale ovale, le Jupiter foudroyant les crimes, de Paolo, flanquée 
des deux côtés d’une toile rectangulaire figurant l’une Junon versant ses 
trésors sur Venise par Paolo et l'autre Minerve et Mercure par Ponchino. 
Quatre petites toiles ‘ovales, y compris la Jeunesse et la Vieillesse, 
décorèrent les angles du plafond dont le schéma général fut donné, 
d'après Ridolfi, par Daniele Barbaro, patron de Paolo, qui allait lui fournir 
quelques années plus tard l'idée générale des fresques du Palais Trevisani 
de Murano — dont une partie a été heureusement retrouvée il y a quelque 
temps — et probablement aussi le guida dans la décoration de la Villa Maser. 
Commandé à Paolo et à ses collègues, vraisemblablement au début de 1553, 
le plafond fut peint pendant cette année et celle qui la suivit, et, en outre, 
nous savons par un témoignage contemporain qu'il fut terminé dès 1556”. 

Paul Mantz’ a déjà raconté les vicissitudes qu’à subi le Jupiter foudroyant 
les crimes. Acquis pendant les campagnes de Napoléon, il fut coupé en 
quatre morceaux et servit de plafond à la chambre de Louis XIV au chateau 
de Versailles. Par suite de cette mutilation et de l'humidité, il fut tellement 
abimé qu'une restauration s’imposait avant son entrée au Louvre vers 1859. 

Malgré ses malheurs, l'œuvre reste d'une très belle allure. Sa composition 
puissante, d’un mouvement prodigieux, avec son Jupiter aux gestes larges, 
et les figures des crimes tombant à travers l’espace, est évidemment inspirée 
du Jugement dernier de la Chapelle Sixtine. L’imitation de l'antique y est 
moins importante, malgré les assertions de certains critiques, qui, ignorant 
la date de l'œuvre, l’ont cru exécutée après le voyage de Paolo à Rome*. 
Ridolfi lui-même prétend voir dans le Jupiter et d'autres figures limitation 
du Laocoon et de la tète d'Alexandre, et « altri gessi che nello studio suo 
teneva », mais ces moulages, que possédait le peintre, suffiraient à eux 


1. Guisconi « Tutte le cose notabili et belle che sono in Venezia », 1556. 

2. Gazette des Beaux-Arts, 1859, II, p. 31. 

3. Toute la question de ce voyage repose sur le passage de Ridolfi selon lequel 
Véronése serait allé 4 Rome avec Girolamo Grimani, procurateur de Venise auprés 
du Pape. Or, on sait par Cicogna (Iscrip. Ven, IV, p. 148) que ce dernier est 
allé à Rome trois fois, en 1555, 1560 et 1566. La première date est impossible 
à accepter pour le voyage, car Paolo fut très occupé à Venise pendant toute l'année : 
19 par le grand Couronnement de la Vierge (S. Sebastiano) qu'il termina en novembre; 
2° par la Transfiguration du Christ, pour Montagnano dont il signa le contrat en 
juin; et 3° par l'Histoire d’Esther (S.Sebastiano) qui lui fut commandée le 1°" décembre. 
Ses travaux de l'année 1560 nous sont moins connus, mais il travaillait vraisembla- 
blement à Maser, et fut probablement très recherché après le grand succès des 
volets d'orgues de S. Sebastiano qui datent de 1559. Reste la date de 1566 qui, à 
notre avis, est la vraie. Nous savons, par les lettres de Grimani conservées 
aux Archives de l'Etat de Venise (G. Grimani, année 1566, p. 38 et 138) que celui-ci 
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seuls pour expliquer les quelques emprunts de PAntique qu’on pourrait 
trouver dans le tableau, et il est peu probable que Paolo ait jamais cherché 
une inspiration sculpturale en dehors des moulages et des antiques à Venise 
même, ce qui fut le cas pour la fameuse Léda qu'il faut, à mon avis, 
restituer à Montemezzano. 


Mais si la dette de Paolo envers Michel-Ange est ici très grande, sa dette 


SAINT MARC COURONNANT LES VERTUS THEOLOGALES 


PAR VERONESE 


(Musée du Louvre.) 
envers Corrège l'est également. Le Jupiler est véritablement conçu pour 


était à Rome le 17 mars et qu'il y était encore en mai. Le 29 avril, Paolo s'est marié 
à Vérone avec Elena Badile, et il est vraisemblable que de Vérone, il est allé avec 
sa jeune femme a Rome, oti il fut appelé par Grimani pour petadires ie portrait 
du nouveau pape Pie V (1566-1572). Von Hadeln a déjà remarqué que cette 
ceuvre, aujourd’hui perdue que mentionne Ridolfi, aurait pu dater de ce voyage 
a Rome. 
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être vu d’en bas et non comme une simple décoration murale en ce sens 
que les personnages, pris séparément, sont figurés en raccourci. Mais par 
une curieuse contradiction qui montre bien que l’œuvre n’est qu’un début 
dans cette voie, la composition n’est pas conçue en profondeur comme le 
serait un véritable plafond. Pourtant, l’œuvre est remarquable et annonce 
déjà les merveilleuses scènes de la vie d’Esther. 

Dans le Saint Marc couronnant les vertus théologales que Véronése peignit en 
1554-1555, pour la salle della Bussola du Palais ducal, le jeune peintre a créé 
une œuvre très personnelle, dégagée en grande partie de l'influence 
écrasante de Michel-Ange. Ici, bien qu’on en retrouve des réminiscences 
notamment dans l'ange soutenant saint Mare qui rappelle la Création de 
l'Homme du plafond de la Sixtine, le problème de profondeur est bien 
mieux résolu que dans le Jupiter. La couronne sert de centre vers lequel 
s'étendent les bras du saint et des anges, composition d'une rare beauté, 
qui se découpe sur un fond de ciel bleu semé de nuages blancs et dorés. 
Sous plusieurs rapports, ce plafond en rappelle un autre à peu près 
contemporain: le Couronnement de la Vierge que termina Paolo en novembre 
1555 pour la sacristie de San Sebastiano et où, sur un fond d’or pali, la 
Vierge Corregesque sourit au milieu d’une harmonie tendre de roses, de 
bleus et de verts. 

Il faudrait aussi rattacher aux premières années du séjour de Paolo à 
Venise (1553-1557 environ) cing tableaux figurant la Vierge et l'Enfant 
accompagnée de saints, notamment la Vierge, l'Enfant, sainte Catherine, 
saint George et un donateur de l'ordre des Bénédictins (Louvre), la Sainte 
Famille avec sainte Catherine, légèrement postérieure (Musée de Montpellier), 
la Sainte Famille avec sainte Ursule du Louvre et les deux Saintes Familles 
de Bordeaux. 

La première de ces deux toiles fut probablement peinte vers 1553 et serait 
ainsi contemporaine de la grande Vierge et Saints de la chapelle Giustiniani 
(San Francesco della Vigna) où on reconnait facilement les mêmes modèles 
que dans la Vierge el sainte Catherine. On ignore toute son histoire avant son 
signalement en 1662 dans la collection du comte de Brienne de laquelle elle 
est passée dans celle de Louis XIV, mais une mention dans le catalogue en 
latin donne à croire qu'elle provenait de l'église ou du monastère de San 
Giorgio Maggiore de Venise, pour lequel elle fut probablement peinte à la 
commande du religieux bénédictin qui est représenté à genoux dans le 
tableau, et dont on retrouve plus tard le portrait (1562-1563) parmi les 
ecclésiastiques assis dans la partie droite des Noces de Cana, peint pour le 
réfectoire de ce même monastère. 


Le tableau a malheureusement beaucoup souffert. Agrandi déjà sous 


L'ŒUVRE PEINT DE PAUL VERONESE EN FRANCE 221 


Louis XIV, il fut rentoilé et retouché trés probablement en 1751, ce qui 
explique l'impression mal fondée de M, Jacobsen qu'il s’agit d’une œuvre 
d'atelier, car si la Vierge et l'Enfant laissent à désirer, les trois autres 
figures, dont deux rappellent celles du petit tableau de la Vierge avec saintes 
et deux nonnes du Musée de Vienne sont encore très belles et justifient plei- 
nement l'attribution de ce tableau au jeune maître lui-même. 

La Sainte Famille avec sainte Catherine date probablement de 1557 environ, 
et tout en étant probablement le premier en date de ces nombreux Mariages 
de sainte Catherine, il appartient à toute une série de Saintes Familles con- 
temporaines, sujet qu’affectionna beaucoup le jeune Véronèse. A cette date 
il fut visiblement occupé, — sous l'inspiration de Dürer et de Michel-Ange, 
et aussi de Raphaël dont il avait copié la Vierge dite à la Perle, — à enrichir 
l'iconographie de la Vierge avec l'Enfant. De cette série, on peut citer la belle 
Sainte Famille avec sainte Catherine et saint Jean des Offices et la Sainte Famille 
du Musée de Munich où la Vierge est peinte d’après le même modèle qu'on 
retrouve sous les traits de la Véronique dans le Portement de Croix du 
Musée de Dresde (vers 1557). Sauf une légère diminution en hauteur, l'œuvre 
est admirablement conservée, et peut compter comme une des belles œuvres 
de ces années particulièrement fécondes pour l’art du jeune peintre. La figure 
de la Vierge notamment annonce celle du merveilleux Mariage de sainte 
Catherine de Venise, exécuté quelques années plus tard. 

La Sainte Famille avec sainte Ursule, du Louvre appartient à toute une 
série de Saintes Familles avec saints, ou « Conversazioni » aux figures à 
mi-corps, série qui Comprend notamment celle de l’église Santa Barbara 
de Venise, les Saintes Familles de Munich et des Offices et surtout la 
Vierge et l'Enfant entre sainte Ursule et saint Pierre, du Musée civique de 
Vicence. 

Le tableau du Louvre, qui provient du Palais Bevilacqua de Vérone, avait 
toujours passé comme une œuvre de Paolo jusqu'à 1718, c'est-à-dire 
jusqu’au jour où le Père Pozzo a eu la malencontreuse idée de l’attribuer à 
Felice Riccio, peintre qui a certainement subi l'influence de Véronèse, mais 
dont ni le style ni les types n'ont rien de commun avec notre tableau. 
Malheureusement la fausse attribution a été acceptée, et personne, entre les 
rares érudits qui ont eu la curiosité de regarder l'œuvre placée très haut et 
dans un coin obscur de la Grande Galerie, ne l’a mise, semble-t-il, en doute. 

Néanmoins, tout dans l’œuvre dénote le Véronèse de 1553-1560 : coloris, 
draperie, types, mains, oreilles. De plus, lorsqu'on le rapproche du tableau 
du Musée de Vicence, nul doute n’est plus permis. Nous sommes en présence 
de deux variantes de la même composition. Dans toutes les deux, l'Enfant 
est presque identique, comme l’est aussi, à l'exception de la main droite, la 
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pose de la mère ; en outre, le même modèle a servi pour le saint Joseph et 
le saint Pierre. Si les deux saintes Ursule n’ont pas la même pose, elles sont 
encore habillées de la même façon et offrent l’une et l’autre à l'Enfant une 
colombe. La tête de la sainte du Louvre offre des rapprochements avec une 
sainte dans le grand tableau du maitre-autel de San Sebastiano (1560), 
œuvre dans laquelle la Vierge ressemble, elle aussi, à celle de notre tableau. 


VIERGE ET ENFANT:AVEC SAINT JOSEPH ET SAINTE URSULE 


PAR VÉRONÈSE 


(Musée du Louvre.) 


En somme, c’est une belle œuvre qu'il faut restituer aux premières années 
vénitiennes du jeune maitre. 

La Vierge el l'Enfant avec saint Joseph et une sainte qui offre à l'Enfant 
des fleurs du Musée de Bordeaux présente surtout des rapprochements de 
style et de types avec l'œuvre de Montpellier, bien que la composition à 
demi-figures se rattache au tableau du Louvre. Malgré son mauvais état et 
des repeints nombreux, elle reste encore digne du maitre. 

Quant à la Sainte Famille avec Saint Jean, du mème musée, la question 
est plus compliquée. Elle est à identifier avec celle signalée dans la 
collection Muselli de Vérone entre 1646-1700, date où toute la collection 
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fut vendue en France. Tout ce qu’on peut dire du tableau en son état 
actuel, c'est qu’il s’agit ou d'une copie d’un original perdu de Véronèse, ou 
d'une réplique d'atelier fort repeinte. Enfin, la Vierge et l'Enfant avec 
Saintes, autrefois dans les collections royales, et actuellement au Musée de 
Bruxelles, fait partie de cette même série de Conversazioni. 

C'est toujours dans ces mémes années ou peut-être même un peu avant, 
qu'il faudrait placer le | 
portrait de femme faisant 
partie du Musée de Douai, 
et dont l'attribution à 
Paolo est vraisemblable. 
A vrai dire, desnombreux 
portraits qui lui ont été et 
lui sont encore donnés, 
sept ou huit seulement 
sont indiscutablement de 
sa main; notamment cing 
portraits d'homme: celui 
d’Aless. Contarini, dit à 
tort de Daniele Barbaro, 
au Musée de Dresde; le 
portrait de ce dernier, au 
Musée Pitti; celui d’un in- 
connu au Palais Colonna; 
celui de Pace Guarienti à 
Vérone; celui d'un hom- 
me que j'ai pu idendifier 


comme Agostino Barbari- 
go, de Budapest ; et, en 


VIERGE ET ENFANT 


outre, le portrait de Jeune AVEC SAINT PIERRE ET UNE SAINTE 
fille et enfant, au Louvre. ATELIER DE VÉRONÈSE 
Presque tous les autres, (Musée Civique; Vicence.) 


depuis les nombreux por- 

traits de personnages, assis ou vus de buste, y compris le trop fameux portrait 
de femme, dit la Femme du peintre, du Musée Pitti et que Taine comparait 
à une belle dinde prête pour la broche sont de son école. Dans ces 
conditions il semble assez hasardeux de vouloir ajouter à cette liste un 
autre portrait. Ce qui paraît certain, c'est que cette œuvre est de la même 
main, et lorsqu'on la compare aux portraits authentiques, on constate 
que c’est la même formule : personnage vu à mi-corps debout, presque 
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de face, un bras pendant, l’autre plié dans une attitude un peu gauche, 
car on dirait que Paolo n’est pas à son aise dans le portrait. 

On n'est guère mieux renseigné sur l'origine du portrait de Douai. On sait 
seulement qu'il se trouvait dans la collection du duc de Luynes, avant de 
passer au Musée de Douai en 1870. Lors de son séjour dans cette collection, 
il fut considéré comme une œuvre de Paolo. Mais depuis, on a eu l’idée malen- 
contreuse de l'attribuer à Paris Bordone, attribution qu’acceptaient Louis 


SAINTE FAMILLE AVEC SAINTS, PAR VÉRONÈSE 


(Musée de Bordeaux.) 


Gonse en 1900, et, après lui, MM. Bailo et Biscaro dans leur monographie, 
attribution que rien, absolument rien ne justifie dans l’œuvre de ce maitre. 
En effet, on chercherait en vain parmi les effigies féminines de cet artiste 
telles que celles de Gènes et du musée Pitti, un portrait comparable à cette 
jeune femme au charme si séduisant. On retrouvera, à mon avis, cette même 
jeune femme, plus âgée de dix à douze ans, dans la matrone des Pèlerins 
d’Emmais, au Louvre, et si mon hypothèse, au sujet de l'identité des 
personnages représentés dans celte dernière œuvre, est fondée, il s'agit de 
la jeune femme de Fr. Bevilacqua de Vérone, que Véronése a peinte ici, 
vers 1550. 
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Quant au portrait, un peu terne de la collection Schlichting', que tout 


le monde a accepté jusqu'ici comme de Paolo, il est tout simplement de 
Frances | MmezZZ: ! YY voi i ls ; ’exécuti i 
ancesco Montemezzano ! On ny voit, ni la largeur d'exécution, ni la 


splendeur du coloris ni la facon de l’éclairer du maitre ct rien, dans 


SAINTE FAMILLE AVEC SAINT JEAN, ATELIER DE VÉRONÈSE (?) 


(Musée de Bordeaux.) 


l'histoire de la toile telle qu’elle nous est connue, ne confirme l'attribution 
traditionnelle. Une tradition voudrait identifier l'œuvre avec celle que 
mentionne Boschini® comme se trouvant, en 1660, dans la Casa Nani à 
Venise et M. E. Galichon® cite à ce sujet une lettre que l’Arétin aurait écrite 


à 


. Accepté par F. M. Perkins comme de Véronèse (Rassegna d’Arte, Fév. 1914, p. 25). 
reba Caria, Lu. ip. 187: 
. Gazette des Beaux-Arts, 1870, p. 111. 
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à Véronèse. Suivant la même tradition, le portrait serait passé de la Casa 
Nani à l'abbé Celotti — dans la vente! duquel il n’est point signalé — et aurait 
ensuite fait partie des collections du marquis Orlandini, du prince Demidoff 
à San Donato, Carcano et Schlichting. En réalité, cette identification ne 
repose sur rien et l’œuvre est à restituer à Francesco Montemezzano, le 
meilleur élève et imitateur du maitre, avec les portraits duquel il ressemble 
point par point, notamment avec ceux de Berlin, où l’on voit la même façon 
de distribuer le coloris terne, la même pose maladroite du bras droit avec sa 
main si particulière. 

Le deuxième portrait de Paolo, c’est-à-dire celui de Jeune fille avec un 
enfant etun chien, du Louvre, qui est bien postérieur de dix à quinze ans au 
tableau de Douai, est d’une importance capitale, puisque c’est le seul portrait 
de femme incontestablement du maitre. 

L'œuvre se trouvait autrefois au Palais Bevilacqua à Vérone où elle 
voisinait avec d'autres œuvres attribuées au maitre, notamment une Vénus 
se regardant dans un miroir que tient un amour, passée en 1802 en Angle- 
terre et actuellement à Berlin. Ridolfi décrit le portrait très inexactement. 
Il s’agit certainement d’un portrait de famille. Cette jeune fille qu’on persiste 
à appeler une jeune femme et qu'on donne pour mère du petit garcon, bien 
que son age, son costume ct l'absence d'alliance à son doigt prouvent 
nettement le contraire, ressemble beaucoup à la plus jeune des deux jeunes 
filles debout dans les Pèlerins d’Emmais. Quant au petit garçon, il paraît 
le mème, plus âgé de deux ou trois ans, que le bébé qui figure dans ce 
tableau. Ainsi nous sommes vraisemblablement en présence d'un portrait 
de deux enfants de Fr. Bevilacqua peint vers 1563-65. 

C'est une œuvre d'une largeur et d'une puissance d'exécution incompa- 
rable. Comme d’autres portraits de l'Ecole Vénitienne et comme toutes les 
œuvres de Paolo, entre 1555-1580 environ, elle est peinte sur une prépara- 
tion rouge qui entre pour beaucoup dans cette harmonie sombre de noir et de 
vert que relèvent seulement les blancs de la tête du chien, de la cojffe et du 
corsage de la jeune fille. 

Le portrait de jeune femme (n° 1201 du Louvre) qui a été, à un moment 
donné, attribué à Paolo, et qui est actuellement classé sous son école, n’a 
rien à faire hi avec l’un ni l’autre. Ce tableau, qui figura en 1709 et 1752 
dans les collections royales comme étant du Tintoret, est une copie peut-être 
arrangée, mais très intéressante du portrait perdu d’Elisabetta Querini, par 
Titien. Une autre copie bien inférieure et sans les mains, se trouve au 
Musée de Vicence, sous l'attribution à Alessandro Varotari et une troisième, 
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SAINT BARNABÉ GUERISSANT UN MALADE 
par Paul VÉRONÈSE 
(Musée de Rouen.) 


Héliotypie Léon Marotte 
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bien conforme à la gravure de Guiseppe Canale, passa à la vente Geza 
V. Osmitz, le 12 mars 1920, à Vienne sous l'attribution fantaisiste de 
Paris Bordone. Le tableau du Louvre, qui me paraît bien, par sa facture, 
d’Alessandro Varotari, offre la particularité de représenter le modèle avec 
les deux mains, tandis que dans la gravure on ne voit que la main droite 
tenant les gants. Bien que le geste de la main gauche ne soit pas très 
heureux, il semble plus probable que c’est le copiste et non le graveur, qui 
a été fidèle à l'original. 

C'est vers 1560-62 qu'il faudrait placer une œuvre capitale, le saint Barnabé 
guérissant un malade, du Musée de Rouen, que Véronése fit pour les orgues 
de San Giorgio in Braida à Vérone, église où Romanini avait peint en 1544 
des volets d’orgues, qui ont eu une grande influence sur l’art du jeune Paolo, 
et pour le maitre-autel de laquelle lui-même allait faire plus tard le fameux 
Martyre de saint Georges. Le saint Barnabé ne le cède pas en beauté à cette 
dernière œuvre. Charles-Nicolas Cochin le trouve même le plus beau des 
deux tableaux, avis qui a été partagé par d’autres critiques. 

On y voit une de ces compositions touffues qu’aimait le peintre, et qu’il 
faudrait juger dans son emplacement primitif, dans un cadre architectural, 
entre deux figures de saints. 

L'œuvre est d’un coloris éclatant, depuis les orangés et les bleus du 
costume du saint, les rouges de la draperie du malade jusqu'aux bleus et aux 
blancs du petit nègre. De plus, elle est d'une fraicheur de conservation 
tout à fait remarquable qui nous permet d'étudier, peut-être mieux 
qu'ailleurs, la technique prodigieuse du peintre. On y remarque notamment 
comment chaque personnage est peint sur une préparation de la même 
couleur que celle du personnage voisin. Par exemple, la tête admirable du 
jeune homme de gauche est peinte sur un fond bleu pareil au bleu du 
costume de l’homme à côté de lui. Le torse du malade est d’une puissance 
d'exécution extraordinaire et la tête de jeune femme, vue dans une lumière 
reflétée, sous le livre que tient le saint, est peinte selon une technique toute 
moderne. 

L'œuvre offre des analogies de style avec des tableaux datant de 1557-62 
environ. Par exemple, la jeune femme portant un bébé rappelle une 
figure analogue dans la Vierge de la famille Cuccina de Dresde; d’autre 
part, le malade assis, à la draperie rose, rappelle le mendiant à la draperie 
de la mème couleur dans le grand Repas chez Simon, du Musée de Turin, 
œuvre qui, à mon avis, fut exécutée vers 1557-60, étant donné ses 
ressemblances avec quelques fresques de la Villa Maser, lesquelles à leur 
tour se rapprochent de celles récemment retrouvées au Palais Trevisani 


de Murano. 
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Plusieurs têtes, notamment celle du jeune homme à genoux dans la partie 
gauche, et le portrait si réaliste du moine aux mains pliées, sont à comparer 
avec d’autres exemples pris dans l’œuvre du maître; nous pensons au petit 
Martyre de sainte Justine des Offices (vers 1553-1556) et au jeune suivant 
aux mains jointes dans l’Adoratian des Mages, de Dresde (vers 1557). 

Avec les merveilleux Pélerins d'Émmaüs, du Louvre, on se trouve en 
présence de légendes saugrenues. Nul écrivain de l’époque, — ni Vasari, ni 
Ridolfi, ni Boschini, — 
ne mentionne ce tableau, 
oubli et ignorance dont 
s'étonne à juste titre Ma- 
riette en 1742, dans sa 
note du Recueil Crozat. 
On sait seulement qu'il 
se trouvait dans le grand 
Cabinet du Palais Cardinal 
probablement en 1629- 
1636; il figure dans l'inven- 
taire après décès de Riche- 
lieu en 1643! qui l'avait 
probablement acquis en 
Italie. Sous la régence 
d'Anne d'Autriche, il fut 
ensuite transporté au Pa- 
lais de Fontainebleau’, sa 
place au Palais-Cardinal 


étant tenue par une copie 


de Lemaire, copie aujour- 


d'hui disparue ; en 1661, il 


PORTRAIT DE FEMME, PAR VERONESE 


Russe ae eet décorait le grand cabinet 
du Roi a Versailles. 
L'œuvre est assez bien conservée, malgré les agrandissements* qu'elle a 
subis, probablement au xvu® siècle, certainement avant l'inventaire de 
Le Brun en 1695. Ces additions sont assez troublantes, car sans elles, le 


tableau serait incomplet, surtout dans les parties haute et droite. 


1. Recherches sur les collections de Richelieu, par E. Bonnaffé, 1883, in-8°, p. 15. 

2. Sauval. Antiquités de Paris, 1724. Paris, in-4°, IT, p. 169. 

3. MM. Frizzoni (L’Arte, 1906, pp. 401 et suiv.) et A. Coppier (Les Arts, avril 1913), se 
sont indignés, peut-être d'une façon excessive, de ce qu'ils appellent la mutilation de 
ce chef-d'œuvre. 
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Que faut-il penser de la signature Paolo Veronese qui s'étale en lettres d'or 
dans le coin gauche du tableau? Fut-elle ajoutée après coup, peut-être au 
moment où on faisait les agrandissements en question ou est-elle authen- 
tique? Véronèse ne signait que quelques rares toiles destinées à l'étranger 
notamment la série de tableaux peints pour l'empereur Rodolphe, l'Annon- 
ciation de l'Escorial, et le grand tableau du Martyre de sainte Justine à 
Padoue, et ces signatures 
comportent toujours son 
nom sous la forme latine, 
soit Paulus Caliari Vero- 
nensis, soit Paulus Vero- 
nensis. Par conséquent, il 
est bien probable qu'il 
s’agit ici d'une inscription 
ajoutée après coup. 

Quelle est l'identité de 
ces personnages, qui se 
tiennent debout dans la 
partie droite du tableau ? 
D'après la tradition, que 
personne n’a contestée, 
il s'agit du peintre lui- 
mème, de sa femme, de ses 
enfants et de son frère 
Benedetto, tradition à vrai 
dire peu ancienne, mais 
dont on retrouve la ge- 


nèse dans l'hypothèse de 


PORTRAIT DE FEMME 


Félibien qui, écrivant en 
1667, suggère que le gen- PAR FR. Race ee tn 
tilhomme dans le fond, CR 

serait «vraisemblablement 

Paul Véronèse », — bien que Sauval, écrivant cinquante ans plus tard, 
désigne justement le groupe comme représentant « un noble Vénitien avec 
sa femme et ses enfants ». Si l’on prend la peine d’examiner un peu cette 
soi-disant tradition, on aperçoit tout de suite son absurdité, étant donné 
que Paolo ne ressemblait ni à l’un ni à l’autre des gentilhommes et 
qu'il n'avait que quatre enfants: trois fils et une fille, nés en 1568, 1570, 
1571, 1572, tandis que notre tableau nous montre cinq garçons et quatre 


filles. Néanmoins, s’attendrissant sur cette identification erronée, M. Pietro 
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Caliari, dans son livre sur le maitre, a cru voir dans les Pélerins une espèce 
d'ex-voto que Véronèse aurait peint vers 1574, pour féter son retour dans 
sa famille après une absence forcée motivée par l’Inquisition ! 

Pour le moment, je ne vois qu'une seule hypothèse vraisemblable : 
c'est qu'il s’agit de Francesco Bevilacqua et de sa famille, hypothèse qui se 
fonde sur la ressemblance frappante entre le gentilhomme debout à droite et 
la statue de Francesco qui décore son tombeau dans la chapelle funéraire” 
de sa famille à San Gaetano de Vérone. Il est vrai que la statue représente 
un homme sensiblement plus âgé, à barbe plus longue et aux yeux fermés, 
mais la ressemblance avec le tableau reste encore frappante: mème front, 
mêmes yeux, même profil et même expression. Quant au personnage dans le 
fond, il s'agirait probablement d'un frère de Francesco *. 

La vue de ville et de ruines, qu'on discerne à gauche dans les Pélerins 
d’Emmaiis, pose encore des problèmes. On voit notamment un édifice circu- 
laire à plusieurs étages couronné d’une espèce de tourelle, édifice qu'on 
rencontre souvent chez Paolo. En attendant des précisions, il semble que 
nous soyons en présence d’une vue arrangée de Vérone et des ruines antiques 
qui y étaient encore très nombreuses au xvi° siècle. 

Par le style et le coloris, les Pélerins ressemblent aux tableaux que 
peignit Véronése vers 1560-1563, notamment aux Noces de Cana. 

La conception de l’œuvre” est singulièrement affranchie de tout scrupule 
religieux. Jamais, même dans les tombeaux les plus fastueux des xvu® et. 
xvii® siècles, l’orgueil vénitien n’a trouvé une expression plus complète. A 
côté de cette scène d’une splendeur mondaine, les Pélerins d’Emmaiis, 
qu'avait peints Tilien une vingtaine d'années auparavant, paraissent d’une piété 
de primitif. Mais si le sentiment religieux de l’ensemble est fort contestable, 
il se dégage une joie de vivre incomparable de ce repas a la tombée du 
jour, sous un portique ouvert, avec un fond d’architecture et de paysage, 
— où, à l'exemple des Primitifs et du Corrège, Véronèse a représenté une 
seconde fois Jésus et les Pélerins — une joie de vivre, dis-je, qui rattache 
l’œuvre à la série de banquets vénitiens, aux Noces de Cana et aux grands 
Repas chez Simon. 


Comment analyser une œuvre telle que les Noces de Cana, cette merveille 


1. J'ai connu l'existance de ce tombeau, grâce à l'obligeance du docteur Avena. 

2. Sur la panse du vase qui se trouve au-dessus de la tête de la jeune fille dans 
le tableau, on croit voir des armoiries. Ne seraient-elles pas celle de la famille 
Bevilacqua ? 

3. Onen connaît deux variantes où avec Jésus et les Pélerins on voit le délicieux 
motif de la fillette au chien. L'une, qui fit partie successivement des anciennes 
collections Muselli, du Régent et du duc de Sutherland, se trouve actuellement dans 
la collection Auspilz à Vienne. L'autre appartient au Musée de Dresde. 
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d'exubérance italienne, ce prodige de couleurs et de fornies, qu'il aurait 
fallu voir dans son emplacement primitif! ? 

On sait que Véronèse peignit les Noces entre juin 1562 et septembre 1563? 
pour le réfectoire du monastère de San Giorgio Maggiore. Il en recut a 
litre de rémunération la somme de 324 ducats, que certains critiques ont 
trouvée excessivement minime, bien qu'elle concorde proportionnellement 
avec celles ÿmentionnées 
dans d’autres contrats de 
Paolo, notamment avec 
celle des trois scènes de 
la vie d’Esther de San 
Sebastiano (1556) pour 
lesquelles il toucha 150 
ducats. 

Ridolfi raconte que le 
peintre a cherché l’occa- 
sion de se surpasser dans 
une toile colossale. A 
cette date, Véronèse avait 
à peine trente-quatre ou 
trente-cing ans, et sa 
réputation n'élait proba- 
blement pas encore très 
établie, malgré une pro- 
duction abondante, qui 
comprenait déjà des œu- 


vres telles que le pla- 


fond, les orgues, et le PORTRAIT DE JEUNE FILLE ET D'ENFANT 
tableau du maitre-autel de DE LA FAMILLE BEVILACQUA, PAR VÉRONÈSE 
San Sebastiano, la déco- (Musée du Louvre.) 


ration des deux salles du 
Palais ducal, de la Villa Maser et le merveilleux Repas chez Simon du 
Musée de Turin. 

Par son inspiration générale, les Noces appartiennent à cette série de 
banquets qui est peut-être la partie la plus connue de son œuvre, série dont 


1. Suivant Cicogna (Iscrizioni Veneziani, IV, p. 328), lorsque le tableau arriva à 
Paris, il se trouva dans un tel état qu'il fallut le rentoiler avec de grandes précau- 
tions pour éviter que la peinture n’abandonnat complétement la toile. Cette 
opération se fit au Louvre ott on le restaura aussi dans les parties abimées. 

2. Le contrat fut publié par Cicogna, op. cit., IV, p. 264. 
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l’ordre chronologique s'établit ainsi: les Noces de Cana, du Musée de Dresde 
(vers 1557); les trois Repas chez Simon de Turin (1557-1560), du Brera 
(1570); du Louvre (avant 1573); le Banquet de Grégoire le Grand (1572) et 
le Repas chez Lévi (1573), de Venise. 

Comme les petites Noces de Dresde et le Repas de Turin qui sont tous 
des banquets vénitiens plus ou moins somptueux, les Noces de 1562 sont 
encore un banquet, mais quelque chose de plus: le festin de noces d'un noble 
vénitien. Pour son architecture étrange, qui est évidemment une espèce de 
décor de théâtre construit à l’occasion des divertissements musicaux ou 
autres accompagnant un mariage aristocratique, Véronèse s’est probable- 
ment inspiré de celle qu'il avait vue à Venise vers cette date, peut-être celle 
édifiée pour le mariage d'un Contarini, hypothèse qui cadre très bien, 
comme on le verra, avec l'identité présumée du jeune musicien portant la 
croix de chevalier qui figure dans le groupe du centre du tableau. 

Il est possible, comme le croit M. André Pératé, que la composition des 
Noces ne soit pas la plus heureuse qu’ail conçue le maitre et que la longue 
balustrade horizontale qui s'étend au deuxième plan, au-dessus des person- 
nages principaux la coupe maladroitement en deux. En outre, cette énorme 
table en équerre avec Jésus et la Vierge placés au centre, — heureuse 
précaution, sans laquelle on ne les distinguerait pas dans cette foule de 
convives, produit un effet facheusement géométrique et il est à remarquer 
que dans tous les autres tableaux de la série, Paolo a su éviter la mono- 
tonie soit par un encadrement d’architecture, soit en coupant en deux la 
table. Cette disposition exceptionnelle donnerait à croire que Véronèse a 
tout simplement représenté ce qu'il a vu à quelque festin de mariage. 

Mais, en réalité, c'est plutôt dans la disposition des couleurs que se trouve 
l'originalité de la composition qu'on peut diviser en trois sections super- 
posées et en retrait l’une sur l’autre de facon à former une perspective 
ascendante : en bas et au premier plan, les personnages assis à la table du 
festin et habillés de vêtements aux couleurs éclatantes où dominent, savam- 
ment contrastés, les rouges, les bleus et les jaunes ; puis la deuxième section, 
avec, au deuxième plan, la balustrade et des personnages nombreux parés 
de couleurs moins brillantes ; et enfin, au fond, le ciel lumineux du 
Midi, encadré par une architecture de rêve et par les silhouettes des specta- 
teurs et des spectatrices vêtus de bleus et de roses tendres dont quelques-unes 
annoncent les belles promeneuses de Watteau. 

Les personnages assis autour de la table du festin se divisent en trois 
grands groupes. À droite, on voit des hommes, évidemment pour la plupart 
des ecclésiastiques. L’un des cardinaux serait Bernardo Navagero, évêque 
de Vérone qui se trouvait justement à Venise à la date de 1562-1563, et 
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a 


l'autre, près de lui, serail, suivant Cicogna, Carlo di Lorena. Pour les autres 
personnages de ce groupe, il s’agit vraisemblablement des moines du monas- 
tère, notamment Girolamo Scrochetti, le supérieur (1559-1564), les deux frères 
Alessandro et Mauritio qui signaient le marché du tableau et le moine ano- 
nyme que nous avons déjà vu dans la Vierge avec saint Georges, du Louvre. 

Au milieu du tableau, devant Jésus et la Vierge se trouve l'un des plus 
beaux groupes, celui des 
musiciens, dans lequel 
d'après la tradition, on 
verrait les plus grands 
peintres de Venise en 1562: 
à gauche, Paolo lui-même 
jouant de la viole et der- 
rière lui le Tintoret jouant 
du même instrument, à 
droite le vieux Titien, vêtu 
en cramoisi et jouant de 
la basse, le Bassan jouant 
de la flûte, puis un peu 
vers la droite, un person- 
nage debout, en train de 
boire, serait Benedetto 
Caliari. Cette tradition 
semble vraie en ce qui 
concerne Paolo, Titien et 
Benedetto. Quant aux por- 


traits du Tintoret et de 


Bassan, ce n'est qu'une COPIE DU PORTRAIT D’ELISABETTA QUERINI 
probabilité. Restent trois DU TITIEN, PAR ALESSANDRO VAROTARI 
autres person nages sur (Musée du Louvre.) 


lesquels la tradition est 
muette, mais qui sont évidemment, eux aussi, des portraits: d’abord le 
jeune musicien jouant du violon derrière Tilien et les deux chanteurs 
debout derrière le groupe. 

En le plaçant presque au milieu et en éloignant les personnages qui 
l'entourent, Paolo a donné une importance toute particulière à ce tout 
jeune homme habillé de bleu et de rouge qui porte une croix à quatre 
pointes, soit de chevalier, soit de l'ordre bénédictin de Saint Georges de 
Carinthie. Si l'on admet l'identification des autres musiciens, il s’agit pro- 
bablement aussi d'un peintre. J'avais pensé d’abord à Palma le jeune qui 


XVI. — 52 PÉRIODE. 30 
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naquit vers 1544, et dont le buste par Aless. Vittoria (Musée de Berlin) nous 
montre une tête aux cheveux rasés et d’une forme très semblable à celle de 
notre modèle. Mais on ne voit pas pourquoi Paolo aurait voulu lui donner 
une place tellement en vue. Il s’agit peut-être d'un autre jeune peintre 
vénitien, le jeune Giovanni Contarini (né en 1549), disciple du Titien, ce 
qui expliquerait sa place à côté du vieux maitre. Je ne connais pas de 
portrait de Contarini à cette date, mais celui gravé dans louvrage de 
Ridolfi et qui nous le montre portant une croix de chevalier, ne s'éloigne 
pas trop de notre modéle. En attendant des précisions, il semble qu’on 
pourrait accepter l'identification du jeune joueur de violon ou avec Palma 
ou avec Giovanni Contarini, peintre dont l’œuvre, comme celle de tant 
d'autres élèves du Titien et de Véronèse, reste souvent confondue avec les 
ouvrages de leurs maitres. 

En ce qui concerne les deux chanteurs ou musiciens, l'identification est 
plus malaisée, étant donné les nombreux artistes de ce grand centre 
musical que fut Venise au xvi® siècle. Il s’agit évidemment de deux ecclé- 
siastiques dont l’un, vu de face, parait assez agé, entre soixante et 
soixante-dix ans, et dont l’autre, sensiblement plus jeune, entre quarante et 
cinquante ‘ans, serait un disciple, si l’on en juge par son attitude déférente. 
On penserait volontiers au célèbre musicien Adrien Willaert de Bruges 
(né vers 1480) qui mourut à Venise le 7 décembre 1562 et un disciple, 
peut-être Giuseppe Zarlino (vers 1519-1590) ou Claude Merule. Mais dans 
le plus jeune, je verrais volontiers le portrait du père Aiguino, de 
l’ordre des Frères Minimes de l'Observanza à Venise qui naquit vers 1520, 
et qui publiait justement en 1562 son Illuminata di suoni di canto fermo et 
dont le portrait gravé en frontispice, ressemble beaucoup au chanteur que 
peignit Véronése. Si cette hypothèse est exacte, peut-être faudrait-il voir 
dans le plus agé le portrait du maitre d’Aiguino, Pietro Aaron. 

Enfin, la partie gauche des Noces est occupée par des personnages, hommes 
et femmes, autour desquels il s’est formé à la fin du xyin® siècle, une légende 
que les critiques ont acceptée avec une légèreté vraiment incroyable. 
Zanetti raconte que, suivant une tradition! conservée vers 1771, —* date 


1. Il existe dans la collection du marquis d'Exeter, Burghley House, Stamford, une 
description en anglais des personnages des Noces faite vers cette époque pour 
accompagner une copie du tableau dans cette collection et qui est vraisemblable- 
ment, une version plus ou moins exacte de la tradition écrite dont parle Zanetti. La 
désignation de la plupart des quarante personnages ainsi dénommés est de pure 
fantaisie, notamment l'identification du jeune homme derrière Paolo avec Carletto 
qui n'élail pas encore né à la date d'exécution du tableau. Les deux chanteurs debout 
sont donnés pour Sansovino et Palladio et d'autres musiciens sont 


identifiés 
avec Palma, Schiavone et Bassano. 
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ou parait son ouvrage sur la peinture vénitienne, — au monastère de 
San Giorgio, ces personnages, en commencant par la gauche, passent pour 
les portraits d’Alphonse d’Avalos, marquis del Vasto, d’Eléonore d'Autriche, 
reine de France, de Francois Ie’, de Marie d’Angleterre, de Soliman Ie, de 
Vittoria Colonna et, à langle de la table, de Charles Quint, habillé en rouge, 
de profil et portant le collier de la Toison d'Or. Enfin, le majordome qui sert 
tous ces personnages royaux, serait l’Arétin. Et depuis Zanetti, tous les 
critiques, — Villot, Yriarte, Baschet, Zannandreis, Caliari, Meissner, — ont 
répété avec plus ou moins d’exactitude cette légende saugrenue, sans jamais 
se demander si ces figures ressemblent à ceux dont elles sont censées être 
les portraits, ou pourquoi dans un tableau peint en 1562-1563, Véronèse 
aurait représenté des gens tous morts bien avant cette date. 

En effet, cette prétendue tradition ne résiste pas au moindre examen. Pas 
un seul de ces personnages ne ressemble à son soi-disant modèle. Si l’on 
excepte le prétendu marquis del Vasto, qui est peut-être un portrait du noble 
vénitien dont Véronèse a représenté le festin de mariage, le seul personnage, 
qui pourrait être identifié, serait l’homme (peut-être un sénateur) en rouge 
et portant le collier de la Toison d'Or. 

En 1562, sept Italiens étaient membres de l’ordre: le prince de Savoie, 
Emmanuel Philibert, le duc de Camerino et Cosme Ie", duc de Florence, 
élus tous les trois en 1545 ; les deux élus de 1555, le comte de Santa-Fiora 
Sforza et le marquis Antoine Doria; et ceux de 1559, le duc d’Urbino et 
Marc-Antoine Colonna. Il s'agit probablement ou d’Antoine Doria, dont 
la grande famille génoise avait eu une branche établie à Chioggia depuis 
des siècles, ou du duc d’Urbino (1514-1573), capitaine-général des troupes 
vénitiennes, ou encore de Colonna qui avait commandé les troupes de Pie V 
à la bataille de Lépante, en 1571. 

En somme, il faudrait voir dans les Noces le festin de mariage de quelque 
noble Vénitien, dans un décor construit pour cette occasion, sous la lumière 
éclatante du Midi. Si mieux que tout autre, Véronèse a peint sa ville d’adop- 
tion, où ciel et architecture forment un ensemble unique, peut-être n'’a-t-il 
jamais mieux réussi que dans les Noces, chef-d'œuvre de sa jeunesse. 


FLORENCE INGERSOLL-SMOUSE 


{La suile prochainement.) 
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Jean EBERSOLT. — La Miniature byzantine. 
Paris et Bruxelles, Vanoest, 1926. In-4°, 
Xtl-110 p., 72 pl. en héliotypie. 


omme la peinture grecque dans les vases 

peints, la peinture byzantine a survécu 

surtout, dans les enluminures de cen- 

taines de rouleaux et de codices, soi- 
gneusement décorés par une légion d'artistes 
le plus souvent anonymes et qui se copiaient 
volontiers. 

M. Ebersolt répartit en quatre époques 
l'histoire de ce qu'il appelle — d'un terme 
impropre et contre lequel je ne cesserai de 
protester —la « miniature» byzantine. La pre- 
mière (ve-viie siècles) encore tout imprégnée 
de traditions classiques où sinfiltrent les 
influences orientales (Josué du Vatican, 
Genése de Vienne, évangéliaire de Rossano). 
La seconde (virie-1xe siècles) troublée par la 
querelle des iconoclastes, où la décoration 
figurée se réfugie dans les marges des psau- 
tiers. La troisième (x®-xtte siècles) où l'art 
byzantin atteint son apogée avec la renais- 
sance de l'érudition, la pompe impériale, le 
mélange caractéristique de souvenirs anti- 
ques et de tendances hiératiques, où les 
visages s'amincissent, les corps s’allongent, 
les draperies se figent, « le paysage lui-même 
prend un aspect ascétique. » La quatrième 
enfin (xrre8-xve siècles) où, à côté de signes 
incontestables de décadence, apparaissent 
d'heureuses nouveautés, des germes féconds : 
la recherche de la vie et du pittoresque, le 
portrait, les scènes historiques (Job de Paris, 
Skylitzés de Madrid). 

Il me semble qu'après avoir ainsi défini à 
grands traits le style de ces diverses époques, 
M. E. aurait dû classer les manuserits qu'il 
étudie d'après leurs sujets: Ancien et Nou- 
veau Testament, psautiers, Pères de l'Eglise, 
ménologes, ouvrages scientifiques, auteurs 
profanes, etc.; et indiquer dans chacune de 
ces catégories les éléments et l'évolution de 


l'iconographie; puis un chapitre spécial 
aurait été consacré à l'étude du décor orne- 
mental; un autre aux procédés techniques. 
Au lieu de cela, l’auteur a suivi un plan pure- 
ment historique, décrivant, pour chaque 
époque, d'abord l'illustration proprement 
dite, ensuite l'ornementation des principaux 
codices. Il résulte de là de nombreuses répé- 
titions et une impression un peu confuse, 
puisque, malgré tout, chaque époque a hérité 
de la précédente et légué a la suivante quan- 
tité de types, de motifs, de procédés. 

Sous réserve de cette observation, on ne 
peut que reconnaître l'étendue de l'érudition 
de M. E. et la sûreté de son gout, bien quon 
puisse contester l'équation qu'il semble éta- 
blir entre antique et idéalisme, orient et 
réalisme. Des notes substantielles rejetées à 
la fin du texte, un copieux index des manus- 
crits, 72 excellentes planches reproduisant 
— en noir, hélas! — 140 images ajoutent à la 


valeur de son considérable travail. Teak 
ANTONIN MATEJCEK. — Velislavova Bible (La 
Bible de Velislav). In-4°, 139 p., 50 pl. 


Prague, Jan Stenc, 1926. 


A. Matejcek, qui avait déjà publié 

en 1922 le Passionnaire de l'abbesse 

e Cunégonde, manuscrit tchèque exé- 

cuté vers 1320 sous l'influence des 
miniaturistes français, nous donne aujourd'hui 
un savant commentaire de la Bible de Velislav, 
manuscrit beaucoup plus important qui 
constitue un document très précieux pour la 
connaissance de la civilisation médiévale. Le 
livre ne contient pas moins de 747 dessins à la 
plume, assez grossièrement coloriés, dont les 
sujets sont empruntés à l'Ancien Testament, 
au cycle de l'Apocalypse et à la légende de 
saint Venceslas. Certains érudits allemands, 
notamment Janitschek, avaient cru pouvoir 
dater ce manuscrit du xe siècle, mais les 
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costumes à la mode française qui ne commen- 
cerent à pénétrer dans l'Europe centrale 
qu'après 1320 ne permettent pas de lui assigner 
une date antérieure au milieu du x1ve siècle. Le 
style de ces enluminures se retrouve dans les 
fresques tchèques de la même époque. Cette 
nouvelle publication, précédée d'un résumé 
en français et enrichie d'excellentes planches 
d'une netteté parfaite, fait le plus grand 
honneur à M. Matejcek qui se classe parmi 
les meilleurs historiens de la miniature. 


LOUIS RÉAU 


Henri FOCILLON. — Raphaël (Maîtres anciens 
et modernes). In-8°, 138 p. Paris, Nilsson, 
1926. 


ans celte nouvelle collection de mono- 

graphies d'artistes d'une valeur par 

trop inégale ! dont le regretté Gustave 

Geffroy avait assumé la direction, le 
petit volume que M.H.Focillon vient de consa- 
crer à Raphaël se distingue avantageusement 
de la plupart de ceux qui l'ont précédé sinon 
par un apport de faits nouveaux (on ne peut 
guère espérer enrichir de trouvailles un 
pareil sujet), tout au moins par la qualité 
d'un exposé très personnel où l'esprit philo- 
sophique s'allie à la sensibilité artistique la 
plus fine. Sans jamais tomber dans le pané- 
gyrique, M. F. montre que si Raphaël nous 
fait l'effet d'un petit page candide à côté des 
deux surhommes du Cinquecento italien. 
de Michel-Ange, ce Titan, et Léonard, 
ce magicien, son œuvre harmonieuse et 
sereine qui exprime à la perfection un des 
aspects permanents du génie italien et qui 
par delà l'Italie rejoint le génie grec, est loin 
d'être aussi périmée, aussi « inactuelle » que 
le prétendent ses détracteurs. Cette vie si 
constamment heureuse dans sa brièveté n'a 
été qu'une continuelle ascension : Raphaël 
échappe à l'horizon borné de son Ombrie 
natale et à la suavité dévote de Pérugin qui 
risquaient d'étriquer son esprit et d’affadir 
sa grace naturelle en s'imposant un second 
apprentissage à Florence où il découvre que 


1. Le Jean-Baptiste Oudry signé Nicolette Hennique 
laisse particulièrement à désirer au double point de vue 
de l'information et du style : c'est un travail d’apprentie. 
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la peinture n'est pas seulement l'effusion 
pieuse d'une âme ingénue. Enfin la majesté 
de Rome où il est appelé par le pape Jules II 
élargit encore sa vision; c'est là qu'il acquiert 
le sens des rythmes amples, d'un style monu- 
mental qui trouve son expression dans les 
fresques des Chambres du Vatican et de la 


Farnésine. LR. 
Jean BABELON. — Germain Pilon (collection 


L'Art Français). Les Beaux-Arts s. d. (1927) 
in-4, 150 p. dont 64 pl.!. 


ermain Pilon ou Pillon, le statuaire 

officiel des derniers Valois, ne fut ni 

un grand génie ni même un génie 

original, mais c'est un artiste char- 
mant, un bon portraitiste, un représentant 
très caractéristique d'une époque de transi- 
tion qui s’achemine vers le classicisme sans 
y atteindre. Il méritait une monographie 
scientifique ; il faut remercier M. Wildenstein 
de lui en avoir réservé une dans sa 
galerie et de l'avoir confiée à M. Jean Babe- 
lon, doublement désigné par son _ talent 
et par sa spécialité n'oublions pas, en 
effet, que Pilon fut, de son vivant, contrô- 
leur artistique de la Monnaie et qu'on 
lui attribue, non sans vraisemblance, d'admi- 
rables médailles des Valois et de leurs servi- 
teurs, notamment le superbe médaillon du 
chancelier Birague, donné par Stuers à la 
Bibliothèque Nationale, et naguère publié 
ici même par M. Jean Babelon. 

Le catalogue dressé par M. B. n’admet que 
33 œuvres authentiques de Pilon, dont plu- 
sieurs sont perdues et 17 sont au Louvre. Cet 
inventaire et le recueil chronologique des 
pièces justificatives constituent la partie la 
plus solide de ce bon et beau volume. Les 
planches m'ont un peu déçu. Certes elles 
reposent sur de bonnes photographies et elles 
renferment d'excellentes vues de détail, mais, 
dans l'ensemble, l'exécution (roto) est médio- 
cre et la reproduction de l'œuvre la plus 
célébre du maître (les Trois Grâces du Louvre) 
est manquée; elle méritait d'ailleurs d'être 
montrée sous plusieurs faces. 


1. C’est seulement par la table qu'on apprend que les 
planches sont censées occuper les pp. 83-144. C’est la 
première fois que je rencontre ce procédé, Il n'est pas a 
recommander. 
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L'étude biographique et artistique, quoique 
érudite et agréable, m'a paru un peu longue 
et insuffisamment étayée (il n'y a pas un 
renvoi). M. Babelon dit (p. 5) que la première 
femme de Pilon mourut le 7 septembre 1567. 


Aux pièces justificatives p. 36 il donne la date 


du 7 décembre. Quelle est la vraie date? Jal 
(p. 272) imprime septembre. Dans ces mêmes 
pièces, p. 37, on lit « 1568. Avant le 13 mars 
second mariage avec Germaine Durand ». 
Mais cette date du 13 mars est simplement 
celle de la naissance de Lucrèce, première 
fille de Germaine (laquelle fille aurait donc 
été conçue du vivant de la première femme, 
d'où le petit roman ébauché par Jal et repris 
par B.)!. Qu'est-ce qui prouve que Pilon a 
attendu l'an 1568 pour se remarier ? Quant à la 
question de son troisième mariage, affirmée 
par Palustre et Babelon (d'après Mariette), 
niée par Jal, elle reste obscure. Sans doute 
l'enquête officielle du 9 juillet 1573 parle d'un 
troisième mariage. Mais Jal, qui connaissait 
parfaitement ce document, y oppose l'acte de 
naissance de Marguerite Pilon (30 octobre 1584) 
où figurent comme parrains deux Durand, 
frères de Germaine Durand. Si Pilon avait 
été alors remarié à Mile Regnault, le choix de 
ces parrains n’aurait-il pas été singulier ? 

On m'accusera de pédantisme. Je vais 
encore justifier ce reproche en regrettant les 
trop nombreuses fautes de prosodie et de 
grammaire que M. B. a laissées dans ses 
citations de vers latins et français. P. 14 
qu'est-ce que apra? P. 18 Molli diducunt 
candida gestu Brachia n'est pas un vers, mais 
des morceaux de deux vers. P. 30 lire : 
exprimé non exprimée. P. 59 le 4° vers est 
tronqué, le 6¢ doit commencer par Tertia, 
non Tertiam, le 9° est faux : corriger caritas 
en Charis, etc.. P. 68, l'épigramme se com- 
pose de 2 hexamètres, non de 4 versiculets. 

Dans la bibliographie (trop abondante) il ne 
fallait pas écrire « Palustre (Léon). Germain 
Pilon. Gazette des Beaux-Arts 1894 » mais bien 
« Gazette 1894, I, p. 5 et 293 ». Une entrée 
comme « Ris, Clément de. Notice des Objets 
de bronze... Paris 1874 » n'offre aucun sens. 


1. Je me demande si quelque confusion n'a pas pu se 
produire dans les dates des registres paroissiaux. 
N'oublions pas que 1567 est l'année même où le Parlement 
de Paris enregistra l'écrit introduisant le « style nou- 
veau », 
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Voila bien des vétilles. Que l'auteur et 
l'éditeur n'y reconnaissent que le soin avec 
lequel j'ai lu ce livre et mon désir de voir la 
collection atteindre la perfection qu'elle 
côtoie. FAIR 


Louis DimiER. — Histoire de la Peinture 
française du retour de Vouet à la mort de 
Lebrun (1627-1690). Paris et Bruxelles, 
Vanoest, 2 vol. in-4 de yitl-83 p., 132 pl. 
hors texte. 


n ne reprochera pas cette fois a 

M. Dimier d'avoir déprécié son sujet. 

Tout au contraire pourrait-on trouver 

qu'il y a quelque exagération à pré- 
tendre que la peinture française de cette 
époque représente « la période de perfection » 
(I, p. vit). Il est vrai que cet éloge est ensuite 
restreint (II,9) a la minorité de Louis XIV. 
Mais sans vouloir contester la grandeur de 
Poussin et de Claude (qui ont passé la majeure 
partie de leur vie en Italie) sont-ils vraiment 
supérieurs à Watteau et à Fragonard, à Dela- 
croix et à Corot ? Ces formules péremptoires 
à la Nisard ont fait leur temps. Elles ont 
quelque chose d’archaique qui va de pair 
avec le style de M. D. ot les singularités et 
les négligences abondent!. Ceci dit, on ne 
peut que le féliciter de son excellent et consi- 
dérable travail, où les mérites des protago- 
nistes — Vouet, Poussin, Claude, Lesueur, 
Lebrun — sont bien mis en lumière et où les 
talents secondaires (sauf les Lenain, trop 
sommairement traités) obtiennent une place 
adéquate. L'information de M. Dimier est 
étendue et, je l'espère, sûre, son jugement 
pondéré; s'il est un peu enthousiaste pour 
Lesueur, dont il excuse même la couleur 
lamentable, il montre une juste sévérité pour 
Mignard et refuse de voir en Lebrun autre 
chose qu'un grand décorateur. L'illustration 
est abondante et bien choisie ; on ne peut en 
dire autant de la bibliographie?. A cet 


1. 11,20: « l'historien de l'art ne saurait parler de 
Lesueur sans rapporter les preuves de mépris étonnantes 
dont la conservation du Louvre aura (?) donné les preuves 
à son égard », 

11,25 : « Telle fut le chef-d'œuvre du maitre dans la 
peinture sacrée », 

11,65 : « Sa longue vie prit naissance à Troyes ». 

2. On n'y voit figurer ni les études de V. Cousin sur 
Lesueur, ni celles de P. Desjardins et de Grautof sur 
Poussin, ni celle de W. Friedlaender sur Claude, ete. 


BIBLIOGRAPHIE 


égard la courte notice de Lemonnier dans 
l'Histoire d'André Michel (VI, 2) est bien plus 
satisfaisante. MER. 


G. Oprescu. — Tarile Romane vazute de 
artisti francezi (Les Pays roumains vus par 
des artistes francais). In-4°, 77 p., 80 pl. 
Bucarest. Cultura nationala, 1926. 


ans les voyageurs français qui ont par- 

couru dans la première moitié du 

xixe siècle les pays moldovalaques et 

qui ont pris au passage des croquis 
réunis ensuite en albums de lithographies, 
beaucoup d'aspects anciens de la Roumanie 
actuelle auraient disparu sans laisser de 
traces. La valeur historique et ethnographique 
de ces documents est donc considérable et il 
faut savoir gré à M. G. Oprescu d'avoir attiré 
l'attention sur ces orientalistes aujourd'hui 
bien oubliés : Louis Dupré, élève de David, 
Michel Bouquet, auteur d'un Album valaque 
dont les dessins sont conservés à la Biblio- 
thèque de l'Université de Cluj, Theodore 
Valerio dont la Bibliothèque de l'Ecole des 
Beaux-Arts de Paris possède de pittoresques 
aquarelles : petits maîtres obscurs au milieu 
desquels émerge seul Auguste Raffet qui illus- 
tra le Voyage du prince Anatole Demidoff 
dans la Russie méridionale. Le seul défaut de 
cet utile ouvrage, abondamment illustré, est 
d'être écrit en roumain, c'est-à-dire dans une 
langue malheureusement peu accessible au 
commun des lecteurs; un résumé de quelques 
pages en français, dont la rédaction n'était 
pas faite pour embarrasser l'auteur, aurait 
accru la portée de ce travail et favorisé sa 
diffusion à l'étranger. 

LOUIS RÉAU 


Sidney J. A. CHURCHILL et Cyril G. E. Bunr. 
— The Goldsmiths of Italy, some account 
of their guilds, statutes and works. 
London, Hopkinson, 1926. In-4° de xv-182 p. 
avec 20 pl. en phototypie et 1 en couleurs. 


Sidney Churchill, qui fut consul 

général d'Angleterre à Palerme et 

e à Naples, avait pendant plus de 

vingt ans consacré ses loisirs à 

étudier l'histoire de l'orfèvrerie en Italie; il 
avait dépouillé beaucoup d’archives publiques 
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et privées, formé une bibliothèque spéciale 
très considérable, et publié des articles 
dans diverses revues anglaises, allemandes et 
italiennes. Comme il ne put, malheureuse- 
ment, achever le grand livre dont la prépara- 
tion avait pris tant d'années, sa famille 
demanda à M. Bunt de rédiger, d'après ses 
notes et ses publications, une série de cha- 
pitres dont les éléments se trouvaient réunis. 

Le beau volume qui vient de paraître dans 
ces conditions renferme une quantité de 
documents sur les orfèvres de Rome, de 
Toscane, du Milanais, de Venise, de Naples 
et des Abruzzes, et notamment sur les corpo- 
rations d’orfévres dans ces diverses régions. 
Quelques bonnes planches reproduisent des 
ceuvres des principaux artistes cités. 

Bien que ce ne soit pas un ouvrage d'en- 
semble, composé d'après un plan méthodique, 
le volume de M. Churchill contient tant de 
renseignements précis qu'il équivaut presque 
a une histoire documentaire de lorfévrerie 
italienne. Les travailleurs le liront avec fruit, 
et trouveront dans ses divers appendices, 
consacrés aux plus anciens statuts, aux 
sources originales, à la bibliographie spéciale 
et générale, beaucoup d'informations utiles. 


Je MOV 


Ed. FLECHSIG. — Zeichnungen alter Meister 
im Landesmuseum zu Braunschweig. 
Niederländer des 17. Jahrhunderts. Franc- 
fort s./M., Prestel-Verlag. In-fol. (1925) 
2 ff. de texte et 32 planches. 


- a Prestel-Gesellschaft de Francfort-sur- 
le-Mein (à Paris, Société du Livre d'Art 

“1 ancien et moderne), qui nous a déjà 
fourni par ses fidéles reproductions un 

si abondant matériel de comparaison pour 
l'étude des dessins anciens, vient de compléter 
la série commencée il y a quelques années 
au Musée de Brunswick, par un nouveau 
portefeuille contenant 32 reproductions de 
dessins des écoles des Pays-Bas du xvile siècle. 
On y a fait un choix instructif où quelques 
grands maîtres voisinent avec des maîtres 
rares dont on est heureux d'être à même de 
connaître la main. Comme grands maîtres on 
y salue d'abord Antoine van Dijck, dont nous 
admirons surtout une belle composition du 
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Christ bafoué, et un croquis caractéristique : 
la Descente du Saint Esprit sur la Vierge et 
les Apôtres. Un dessin, qui représenterait le 
Massacre de sainte Ursule et de ses compagnes, 
nous paraît moins convaincant pour van Dijck 
même, et le quatrième dessin qui lui est 
attribué : feuille d'études pour un groupe des 
trois Parques, est certainement d'une autre 
main, peut-être même pas flamande, plutôt 
italienne. Comme autres Flamands : une 
feuille importante et typique de Sébastien 
Vrancx, Réunion joyeuse dans un parc, deux 
Vinckeboons (qu'on pourrait aussi bien 
ranger dans les Pays-Bas du Nord) dont le 
grand paysage rappelle singulièrement le 
faire de J. Wildens, Roeland Savery (même 
remarque), une feuille curieuse d'imagination 
débordante: Combat d’un lion et d'une chi- 
mere; Frans Francken II, talent bien mou, 
est représenté par une composition symboli- 
sant les œuvres de miséricorde, et enfin 
Jacob Jordaens, par un bon dessin: Jésus 
chassant les vendeurs du temple. 

Les Hollandais débutent par un inléressant 
paysage avec Ruines romaines par Jan Pynas. 
Son élève Rembrandt n'y figure qu'indirecte- 
ment par trois feuilles prudemment catalo- 
guées comme de son école, mais qui, dans 
une époque moins sévère que la nôtre, 
auraient passé pour des originaux, notam- 
ment l'Évéque. Il est meilleur que les deux 
dessins de Dresde, HdG 238 et 239, avec 


lesquels le texte de cette publication le 
compare. S'il est de Rembrandt même, il 


devrait dater de la période 1632-34. Le dessin 
représentant le Départ du fils prodigue doit 
être d'un bon élève de l'époque 1645 environ. 
La troisième feuille, le bon Samaritain, offre 
quelques réminiscences d'un autre élève de 
cette même époque, peut-être Nicolaes Maes. 
Comme œuvres d'un élève d'un faire plus 
facile à reconnaître, c'est-à-dire Philips de 
Koninck, on trouve trois dessins qui en 
surcroît de preuves d'authenticité portent 


encore des initiales et des dates au verso. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Mais une attribution à un des meilleurs 
élèves de la première période du maître, 
Jacob Adriaensz Backer, nous surprend. Il 
s'agit d'une composition de Cimon surpre- 
nant la nymphe Iphigéne et ses deux compa- 
gnes dormantes. Le texte y voit une étude 
pour un tableau de Backer à la Kunsthalle 
de Brème, mais ce tableau nous paraît plutôt 
une copie ancienne. D'ailleurs la composition 
est toute différente. Le D' Bauch, dans son 
récent ouvrage sur Backer, enlève le dessin 
à l'œuvre du maître et pense plutôt à 
van den Eeckhout. Très instructifs dans ce 
recueil sont deux dessins de ce dernier, et 
un autre de van Hoogstraten. 

A notre avis on a à tort attribué à l'ami de 
Rembrandt, le paysagiste Roeland Roghman, 
un paysage avec un pont de bois dans les 
montagnes. Malgré le nom de Kuyper le vieux 
au verso, nous le croyons de la main de 
P. van Santvoort, dit Bontepaert, un maître 
oublié de nos jours, dont les œuvres passent 
généralement sous d’autres noms. Une série 
particulièrement intéressante se trouve à la 
Kunsthalle de Brème. Pour le dessin d'Adriaen 
van de Venne, le texte aurait pu ajouter que 
ce même groupe se retrouve à gauche, sur 
son célèbre tableau: le Prince Maurice d'Orange 
à la Kermesse de Ryswyk, au Rijksmuseum 
d'Amsterdam. Le dessin correspond mème si 
parfaitement avec le tableau, que cette 
fidélité, ajoutée à la facture peu spirituelle, 
permet de douter de son authenticité. 

Restent encore des feuilles tantôt intéres- 
santes, tantôt charmantes, de Buytewegh, 
Honthorst, Dirck Hals, Pieter Molijn, Abraham 
de Verwer (serait à vérifier s'il ne représente 
pas Nantes), Maerten Stoop (attribution inté- 
ressante et probablement exacte qui permet 
de rendre à ce maître un dessin reproduit 
sous le nom de J. M. Molenaer dans la série 
des dessins de Brème, III n° 22), G. van Zijl, 
Matheus Bloem (paysagiste aux œuvres rares, 
autre feuille importante au Cabinet de Dresde) 
et C. Dusart. FRITS LUGT 
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CHEMINS de FER de PARIS à ORLÉANS et du MID: 


AU 

1 RUE 

ARE 
ATH (Ory 


Yont-RomEv. — Pyrénées Orientales. 


Les Pyrénées 


On y trouve un lieu de pèlerinage de renommée mon- 
diale, Lourdes, de grandes stations thermales : Dax, 
Salies-de-Béarn. les Eaux-Bonnes, les Eaux-Chauder, 
Cauterets, Bagmères-de-Bigorre, Luz-Saint-Sauveur. 
Baréges, Luchon, Ax-les-Thermes; Vernet-les-Bains, 
Amélie-l2s-Bains, etc..., de grandes stations balnéaires, 
hivernales du de cure d'air : Arcachon, Biarritz, Saint- 
Jean-de-Luz, llendaye, Pau, Font-Remeu, Superbagnères, 
Argelès-sur-Mer, Collioure, Banyuis ; de Port-Vendres 
peut se faire la traversée la plus courte de France en 
Algérie. 

Non loin de Toutouse enfin il faut voir « la Cité sy de 
Carcasonne. 

En éié services @auto-cars de la Route des 


Pyrénées. 


Pour tous renseignements, consulter le Livret. 
uide offciel de la Compagnie d'Orléans. 


CHEMINS DE FER DU NORD & DE L'EST 


Relations rapides entre Londres-Berne-Interlaken 
— Londres et les villes d’eaux 
de l’Est. 


Comme les années précédentes, les Chemins de fer 
du Nord et de l'Est mettront en marche du ie? Juillet 
au 10 Septembre, le service supplémentaire assurant 
les. relations entre Londres, Berne et Interlaken via 
Laon, Delle et le Loetschberg: dép. de Londres a 
16 h., arr, à Berne agh. 55, a Interlaken a 11 h. 23; 
en sens inverse, dép, d'Interlaken à 21 h. 18, de 
Berne à 22 h. 43, arrivée à Londres à 17h, 15; 


D'autre part, une voiture directe de re et de 2me 
classe circulera entre Boulogne et Vittel sur le service 
supplémentaire d’ete (rer Juillet-10 Septembre) partant 
de Londres à 14 h.; l’arrivée à Vittel, Contrexeville 
et Martigny aura lieu au début de la matinée, En 
sens inverse, une voiture directe circulera entre Vittel 
et Calais sur le service temporaire indiqué plus haut 
et arrivant à Londres à 17 h. 15. Le départ de Vittel 


+ . . . ’ 
Contrexeville et Martigny aura lieu vers 22 h, 


Enfin, le service de jour qui existait avant la guerre 
entre Bale et Londres sera rétabli pendant la p:riode 
du ret Juillet au 10 Septembre; Bale, dép. 8h. 55, 
Boulogne, arr, 18h. 59, Londres arr, 22h. 55. Ce nou- 
veau train, qui remplacera le train partant de Bale a 
21 h.17, relevera d’une part a Chaumont la correspon- 
dance de l’express desservant toutes les villes d’eaux 
de Pest, (depart dans la matinée), d'autre part, a 
Chalons, celle du rapide quittant Strasbourg à 9 h, 20. 


CHEMINS DE FER DE PARIS A LYON © 
ET A LA MEDITERRANEE 


Visitez la Corse 
- Tle de Beauté 


Les Services Automobiles P.-L.-M. d'excursion 
en Corse seront rétablis dès le 1er Janvier 1927. 


Des voitures partiront d’Ajaccio tous les jours 
pour effectuer le circuit des Calanches de Piana et du 
Golfe de Porto, D’autres quitteront Ajaccio les 
dimanche et mercredi pour faire, en deux jours, le 
circuit de Bonifacio et de Bavella. 


Au départ de Bastia, le circuit du Cap Corse 
aura les dimanche, lundi, mercredi et jeudi. Au prin- 
temps prochain, ce circuit sera effectue chaque jour 
et d’autres services seront mis en circulation entre 
Ajaccio et Ile-Rousse, Bastia et Ile Rousse, Ajaccio 
et Corte, par Piana; Ajaccio et Corte, par Bonifacio, 


De même, fonctionneront les circuits de la forêt 
de Valdontello et-du défilé de I’Inzecca, au départ de 
Corte; le circuit de la Castagniccia au départ de 
Bastia. 


Les principales gares P.-L.-M. délivrent des 
billets directs avec enregistrement direct des bagages 
pour les ports d’Ajaccio: Bastia, Calvi et Ile Rousse, 
les gares de Corte, Ghisonaccia et Vizzavona. 


CHEMINS DE FER DE L’ETAT 
ET SOUTHERN RAILWAY 


POUR SE RENDRE EN ANGLETERRE 


AVEC LE MAXIMUM AVEC LE MINIMUM 
DE CONFORT DE DEPENSE 


PRENDRE LA LIGNE 


PARIS-SAINT-LAZARE 4 LONDRES 
par Dieppe-Newhaven ~ 


SERVICES RAPIDES DE JOUR ET DE NUIT 


tous. les jours (Dimanches et Fêtes compris) 
et toute l'année 4 


GRANDS ET PUISSANTS PAQUEBOTS A TURBINES 


munis de postes de T.S.F. 
ouverts à la correspondance privée 
Transbordement direct entre les trains et 
les paquebots à Dieppe et à Newhaven 


Les voyageurs de 1" et de 2: classe, porteurs de bil- 
lets d'aller et retour de PARIS et ROUEN à LONDRES, 
via DIEPPE-NEWHAVEN ont la faculte d'effectuer leur 
voyage de retour via SOUTHAMPTON-LE-HAVRE, sans 
supplément de prix. Cette facilité s'étend aux voyageurs 
des mêmes classes de la ligne LE HAVRE-SOUTHAM- 
PTON, qui désireraient revenir par NEWIIAVEN-DIEPPE 


INTERPRÈTES 


Des interprètes en uniforme sont à la disposition du 
Public à l'arrivée et au départ des trains-paquebots. 
dans les gares de PARIS-SAINT-LAZARE et de LON- 
DRES-VICTORIA. 


FREDERIC FAIRCHILD SHERMAN, 28 East 85 th Street, NEWYORK 


(États-Unis d'Amérique) 


ART IN AMERICA 


Revue bi-mensuelle illustrée 


L'année : 6.60 dollars. Le numéro : 1 dollar, 


Le seul périodique ee 
Be ee qe cones: ART IN AMERICA 
cré à l'étude scientifi- AN ILLUSTRATED MAGAZINE 

ue et à la critique PUBLISHED BI-MONTHLY 
dat ll offre les der- see ocTOREA 7 
nières conclusions 
des plus grandes au- 
torités vivantes, en 
articles fondés sur les 
recherches originales 
et contenant de nou- 
veaux renseignements 
de réelle valeur. La 

lus pratique, la meil- 
eure revue d'art pu- 
bliée en Amérique. 


g 


PUBLISHED BY 
FREDERIC FAIRCHILD SHERMAN 
10 BROADWAY. NEW YORK. M. V. 


Peintures Vénitiennes en Amérique 


par BERNHARD BERENSON 


Petit in-4°. Frontispice en photogravure, 110 planches photographi- 
ques hors texte. Net : 7 d. 50, franco : 7 d. 65. 


« L'un des ouvrages les plus significatifs de critique reconsti- 
tutive parmi ces dernières années sur la peinture italienne. » 
(The Dial.) | 


Essais sur la Peinture Siennoise 


par BERNHARD BERENSON 


Petit in-4. Frontispice en photogravure; 64 planches photographi- 
ques hors texte. Net : 6 dollar, franco : 6 d. 15. 


« Ila le don, comme un véritable maître, de donner de l'esprit 
et du ton à tout ce qu’il écrit. » (New-York Times.) 


Collection des Artistes Américains 


Volumes soigneusement imprimés sur papier à la forme, richement 
illustrés de planches en photogravure. Tirage limité. 


Prix en dollars 


ALEXANDER Wyant, par Eliot Clark. . . . . . , . 20 » 
Winstow Homer, par Kenyon Cox, . . . . . . . 20 » 
Homer MARTIN, par Frank J. Mather, Jr... . . . . 20 » 
R. A. BLAKELOCK: par Elliott Daingerfield. .-. , . . 15 » 
CINQUANTE PEINTURES de Inness. . . , . . . . , 2F » 
CINQUANTE-HUIT PEINTURES de Martin, . . . . . . & » 
SOIXANTE PEINTURES de Wyant. . , . . , . . . . 25 » 
ALBERT P, RyYDER, par Frédéric Sherman. . . . , . 25 » 


Peintres Américains 
d’Hier et d'Aujourd'hui a 


par FRÉDÉRIC F. SHERMAN 


In-12, Frontispice en photogravure et 30 planches photographiques. 
Net : 3 dollars, franco : 3 d. 10. 


«Lumineux et bien écrit, Intéressant pour l'artiste et l'amateur. 
(Cincinnati Enquirer.) 


Paysagistes et Portraitistes 
d'Amérique 


par FRÉDÉRIC F, SHERMAN 
In12. Frontispice en photogravure et 28 planches photographiques. 
Net : 3 dollars, franco : 3 d. 10. 
« M. Sherman s’attache au sens spirituel et intellectuel des 
œuvres. Il nous aide à en reconnaître les beautés et à pénétrer 
le sentiment des artistes, » (Détroit Free Press.) 


Les dernières Années 
de Michel-Ange 


par WiLHELM R. VALENTINER 
In-8°. Illustré de planches en collotypie. 300 exemplaires sur papier 
à la forme. Net : 10 dollars. 
« Personne n’a fait revivre à nos yeux, à un tel point, le mys- 
térieux géant de la Renaissance. » (New-York Times.) 


Initiations 
par MARTIN BIRNBAUM 
In-8. Illustré, à tirage limité. Net : 6 d. 65. 
«C'est un plaisir d'être mis au courant des dernières nouveau- 
tés par un guide qui sait éviter le pédantisme et garder la 
mesure. » (The Review.) 


GALERIE 


BRUNNER 


11, Rue Royale — PARIS 
Spécialité de 


TABLEAUX ANCIENS 


Poor & Ce 


8, Place Vendôme, 8 
PARIS 


Tableaux de Maîtres 


Le! -Mleur Antiseptique,S3f. Pharmacie, 12,B4Bonne-Nouvelle,Parie, 


Pour AVOIR BELLES « BONNES DENTS 


SERVEZ-VOUS TOUS LES JOURS ou 


AVON DENTIFRICE 


GIER 


La Beauté da Teint 
La Soaplesse de la Peau 


:: sont obtenues :: 
par l’emploi de la 


CREME DE LAININE VIGIER 


PHARMACIE VIGIER 


42, Boulevard Bonne-Nouvelle, PARIS 


ED YORK 
25AHST 787 STREET 


PARIS 
27 RUG DE BERRI 


EDITIONS D’ ART 
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